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A. I: Aspectos preliminares 
 
A. I. 1: Punto de partida 
Los griegos, siempre celosos de su independencia, proclamaban 
orgullosamente su obediencia a las leyes. Y de hecho, lo que buscaban no era 
definir sus libertades y derechos respecto de la ciudad a la que pertenecían y 
con la que se identificaban, sino que pedían que esta fuera regida por una regla 
propia y no por un hombre. De este modo, la ley era soporte y garante de toda 
su vida política y, a través de ella, pretendían oponerse tanto a la anarquía de la 
vida salvaje como a la sumisión y claudicación de pueblos que, como los 
persas, se doblegaban ante el arbitrio de un princeps. 
Pero esta ley, de la que se mostraban tan celosos, asumía únicamente 
ese rol por el hecho de haber sido creada por ellos y de extraer su fuerza y 
poder de un consenso inicial. Dicho de otra forma: no tenía garante que pudiese 
invocar. La ley griega no era ―como la judía, por ejemplo― una ley revelada, 
puesto que había nacido de convenciones y de costumbres humanas, cosa que 
los griegos no ignoraban.  
Esta doble circunstancia suscitaría debates, reflexiones, ataques y 
justificaciones, lo que explica, en gran medida, la cantidad e importancia de los 
textos griegos relativos a la ley. Además, la reflexión fue azuzada por el hecho 
de que en la Atenas del s. V, con el florecimiento del pensamiento crítico y la 
influencia de los sofistas, todos los valores y todas las nociones fueron 
analizados, definidos y finalmente cuestionados en un esfuerzo intelectual sin 
precedentes. De este movimiento las ideas salieron clarificadas y mejor 
situadas. La idea de la ley corrió igual suerte y la crisis que padeció ayudó 
mucho a definir sus alcances, crisis capital tanto para la historia de la ciudad 
griega como para la de las doctrinas políticas en general. 
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Este trabajo va a tratar el tema del novmo", de la ley política, la ley de la 
ciudad, en un autor concreto: el dramaturgo Eurípides. Y, más que en un autor 
concreto, centraremos nuestro estudio en una porción determinada de su 
producción, por razones que más tarde explicaremos.  
 
A. I. 2: Eurípides 
Como acabamos de decir, el tema propuesto para esta tesis doctoral es 
el estudio del novmo" en Eurípides, con un objetivo específico que analizaremos 
dentro de unas páginas. Evidentemente, no podemos empezar por entrar 
directamente a hablar de la materia que más interesa a nuestro propósito, sino 
que hemos optado por ofrecer, en primer lugar, una presentación general del 
autor con una clara intención: poner de relieve las características más notables 
del dramaturgo para, así, poder estudiar y entender de forma óptima, llegado el 
momento, los aspectos que verdaderamente han motivado este trabajo.  
Además, en un autor como Eurípides, controvertido y de difícil 
valoración por todos los motivos que iremos apuntando a lo largo de estas 
líneas, se hace aún más necasaria, si cabe, una presentación de este tipo. 
 
A. I. 2. 1: Datos biográficos 
Han llegado a nuestras manos varias noticias  biográficas sobre 
Eurípides, pero de contenido diverso y discutible1. La genealogía o Vida 
transmitida por la mayor parte de los códices más antiguos, aun teniendo cierta 
extensión, resulta poco fiable; otra noticia nos la ha ofrecido Aulo Gelio en sus 
Noches Áticas (XV 20); el léxico Suda presenta datos apreciables2 y por 
                                                 
1
 Cf. E. Schwartz, Scholia in Euripidem, I, Berlín, G. Reimer, 1887, pp. 1-6, y G. Arrighetti, 
Satiro. Vita di Euripide, Pisa, Libr. Goliardica Ed., 1964. Para las Vidas, cf. A. Tovar, 
Eurípides, Tragedias I: Alcestis – Andrómaca, Madrid, Colección Alma Mater, CSIC, 19972, 
pp. IX-XV, así como F. J. Campos, “Vida y Vidas de Eurípides”, Las personas de Eurípides, F. 
J. Campos, F. J. García González & J. L. López Cruces (eds.), Classical & Byzantine 
Monographs 65, Ámsterdam, A. M. Hakkert Publ. Co., 2007, pp. 221-52, uno de los estudios 
más recientes y completos en torno a esta problemática. 
2
 Incluyendo la atribución al atidógrafo Filócoro de Atenas (ca. 340-252/0) de una monografía 
Sobre Eurípides. La autoridad de Filócoro sería considerable, pues, como indica Campos (art. 
cit., p. 228), parece ser uno de los pocos autores antiguos que hizo frente con talante crítico a 
las ficciones biográficas surgidas en torno a la persona de nuestro poeta, lo que le permitía 
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último, en 1911 apareció en las arenas de Egipto un papiro que contenía la 
Vida escrita por Sátiro en el s. III a. C. en forma de diálogo, repleta de 
anécdotas y chismes y que carece, casi por completo, de fiabilidad según los 
estudiosos en la materia3. 
La actitud del poeta ―que más tarde comentaremos― y la 
circunstancia de que muchos pensamientos de la sofística se traslucen a través 
de sus versos, hicieron que, en aquellos tiempos de agitación, la indignación y 
la burla de los conservadores se dirigiesen principalmente contra Eurípides, al 
menos en lo que hace a las noticias que conservamos. Así pues, y por norma 
general, todos estos datos biográficos que acabamos de señalar están muy 
influidos por las críticas de Aristófanes y otros cómicos hacia nuestro autor, lo 
cual provocó que los pocos datos de la vida del poeta estén, aún más que en 
otros casos, recubiertos de adherencias anecdóticas. Aristófanes, en efecto, nos 
presenta a un Eurípides extraño y ridículo, preocupado por lucubraciones 
absurdas, enemigo de las mujeres, crítico acerbo de la religión, los mitos, el 
Estado y las leyes. A esta cruel crítica aristofanesca se remontan ciertas 
noticias como la que hace a Eurípides hijo de un tendero y una verdulera —a la 
que ya hemos hecho alusión en nota—, la que sostiene que su esclavo 
Cefisofonte le escribía las tragedias y, además, se entendía con su mujer, la que 
le acusa de misógino de resultas de haberle sido infieles las dos mujeres con 
que se unió, etc.4 
                                                                                                                                 
rechazar como invención cómica historias como la de la supuesta madre verdulera de Eurípides 
o que determinados versos de un coro de Palamedes se refirieran a la muerte de Sócrates. 
3
 Si bien, en cuanto testimonio de un momento crucial en la compleja trama de la biografía 
literaria antigua, es una obra que merece una consideración especial que permite sacar a la luz 
su singularidad como relación biográfica, teniendo en cuenta no solo su proximidad a las 
fuentes más prestigiosas de la erudición literaria, sino, sobre todo, como apunta, entre otros, 
Campos (art. cit., p. 235-6), el hecho de que posiblemente estemos ante una obra que permite 
atisbar la variedad de las formas e intereses de esa erudición y de su complicada suerte. 
4
 Además de un creador de éxito, Aristófanes fue también un técnico consciente de las reglas 
del arte que cultivaba y, en cierta medida, tal vez le correspondiera por derecho ―en opinión 
de M. F. Silva― el primer lugar entre los teóricos de la literatura en la Antigüedad griega. Si 
son rebajados los excesos caricaturescos, la información es de una enorme importancia dada la 
calificación de excelencia de quien la produjo: un poeta de éxito y un teórico competente en su 
propio arte. Sobre la difusión del tema de la crítica literaria entre los autores de la comedia 
antigua, cf. Silva, Crítica do teatro na comédia antiga, Coimbra, Fundação Calouste 
Gulbenkian – Junta Nacional de Investigação e Tecnológica, 1987. 
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Con todo, también nos cabe aquí hablar del aprecio que le manifiesta en 
Ranas Dioniso al comienzo de la obra y lo bien que habla de sus tragedias, 
aunque al final, por motivos políticos, no literarios, saque del Hades a Esquilo5. 
En efecto, en los vv. 52-4, Dioniso cuenta cómo, ensimismado en la lectura de 
Andrómeda, le entró una gran añoranza de Eurípides: 
 
kai; dh't! ejpi; th'" new;" ajnagignw'skontiv moi 
th;n !Andromevdan pro;" ejmauto;n ejxaivfnh" povqo" 
th;n kardivan ejpavtaxe pw'" oi[ei sfovdra. 
 
“Y según estaba yo en la nave leyendo  
la Andrómeda, una gran añoranza 
golpeó mi corazón, no sabes qué fuerte”6 
 
Como hemos dicho unas líneas más arriba, a pesar de esto, Dioniso 
acaba devolviendo al mundo de los vivos a Esquilo por motivos de índole 
política. Ranas se representa en las fiestas Leneas del año 405 a. C., en el 
momento final de la Guerra del Peloponeso. Al final de la obra, Dioniso, que 
ejerce de juez en el debate entre Esquilo y Eurípides, pide a los dos poetas su 
consejo sobre la política ateniense y la salvación de Atenas: cómo lograr la paz, 
en suma. 
Esta preocupación es intermitente y central en la obra, que claramente 
se inscribe a favor del mando moderado y pacifista; a favor, al tiempo, de la 
antigua moralidad representada por Esquilo, que Aristófanes se hace la ilusión 
                                                 
5
 Lo que no excluye que sea también una constante en Aristófanes el aprecio por lo antiguo, 
como se encarga de remarcar, entre otros, G. Naggy en su artículo “Early Greek Views of 
Poets and Poetry”, A. Kennedy (ed.), The Cambridge History of Literary Criticism, vol. I: 
Classical Criticism, Cambridge, C.U.P., 1989, pp. 1-77, en especial p. 68: “In short, the 
fundamental reason for the loss of Euripides to Aeschylus in the Frogs, and in general for his 
being singled out as a target for the comedy of Aristophanes, is that his poetics are current. 
The definitive statement on what is current in the poetics of tragedy is treated as a foil by the 
poetics of comedy. That it is Aeschylus who wins the contest in the Frogs, thus winning the 
chance to be brought back to the contemporary world of the living by the god of theatre 
himself, is the wish-fulfilment of a nostalgia for the undifferentiated Dionysiac essence of 
Drama”. 
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de creer que puede renovarse y salvar Atenas. Ilusión: Aristófanes, pese a todo, 
está próximo a Eurípides, a sus ideas “modernas”, a sus gustos musicales 
también modernos. Él mismo lo reconoce.  
Tenemos, en suma, el viejo enfrentamiento, bien conocido, entre lo 
antiguo y lo moderno, uniendo en lo primero el ideal conservador y el deseo de 
la paz, no sin comprensión de lo moderno y atracción por lo mismo. De todas 
formas, ya nos encargaremos más adelante de hablar de la Guerra del 
Peloponeso y de todos sus avatares y circunstancias. 
De la lectura de otras fuentes más fiables sabemos que Eurípides era 
hijo de Mnesarco o Mnesárquides, rico terrateniente ateniense, y de Clito. Los 
padres del poeta eran oriundos del demo ático de Flía, pero poseían una 
hacienda en la isla de Salamina, donde nació Eurípides. 
La tradición biográfica ha relacionado íntimamente a los tres grandes 
trágicos con la batalla de Salamina, acaecida en 480 a. C., y nos cuenta que 
Esquilo luchó valientemente en ella en defensa de su patria, que Sófocles 
danzó con el coro de jóvenes que festejó la victoria y que Eurípides nació en el 
mismo día del célebre enfrentamiento bélico, aunque este dato no debe tomarse 
como nada más serio que una simple anécdota de carácter más que 
probablemente ficticio. El Marmor Parium, documento epigráfico de gran 
interés para la datación de los autores trágicos y sus obras, sitúa el nacimiento 
de Eurípides en el año 485-484 a. C.  
Según ciertas fuentes, el padre del escritor, atendiendo a un oráculo que 
prometía para el niño triunfos en competiciones donde se llevaban coronas, lo 
encaminó por el sendero del pancracio y el pugilato. También se afirma que de 
joven fue pintor. Parecen precisas las noticias de la biografía que afirman que 
en Mégara hubo cuadros suyos, pero en tales casos también hay que contar con 
la posibilidad de que se confundiera con otra persona de igual nombre. Fue 
educado al modo tradicional y la noticia más digna de crédito es la del culto 
que el joven Eurípides habría rendido a Apolo Zosterio como danzante y 
teóforo, pues no hay en este caso motivos que justifiquen una invención. Se le 
supone casado dos veces: una con Mélito y la otra con Quérila ―o Quérina—. 
Esta última le dio tres hijos: el más joven de ellos, llamado como el progenitor, 
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representaría luego algunas obras de su padre —aunque hay fuentes que hablan 
a este respecto no de su hijo, sino de su sobrino—. 
 
A. I. 2. 2: Literatura y filosofía. Obra y pensamiento7 
Eurípides pertenece a una generación que no sabe de los gloriosos años 
tras la victoria sobre los persas más que lo que oyó relatar a sus padres. Nuestro 
dramaturgo era casi contemporáneo de Protágoras y, si bien la diferencia de 
edad con Sófocles ―nacido hacia 497-496 a. C.― no es demasiado grande, en 
el tempestuoso período iniciado a mediados del s. V un decenio significa 
mucho. He aquí un hecho decisivo: Sófocles conservó inconmovible su fe en 
los valores tradicionales frente a la perturbación espiritual introducida por la 
sofística, en tanto que la postura del poeta más joven era ya otra. Ya la antigua 
tradición le había atribuido como maestros a Anaxágoras, a Pródico y al antes 
mencionado Protágoras. Eurípides, además, mantuvo estrecha relación con 
Sócrates y conoció a Diógenes de Apolonia y al sofista Antifonte. Desde sus 
primeros textos, Eurípides muestra un extraordinario interés por los fenómenos 
y problemas físicos. Hallamos además en su obra profundas huellas de otros 
ilustres pensadores, como Jenófanes, Heráclito, Empédocles, Demócrito, etc.8 
                                                 
7
 Uno de los trabajos más completos y recientes surgidos precisamente en torno a la obra y 
pensamiento de Eurípides es el de D. J. Mastronarde, The Art of Euripides: Dramatic 
Technique and Social Context, Cambridge, Cambridge University Press, 2010, en el que este 
estudioso americano explora, a través de los textos de todas las tragedias conservadas de 
Eurípides y de los fragmentos que se nos han conservado del resto, los temas clave para la 
correcta interpretación de sus obras, abarcando, a partir de la relación de Eurípides con la 
tradición poética griega y con las estructuras sociales y políticas de la representación original 
de dichas piezas, el estudio de todos los puntos a tener en cuenta para alcanzar dicho objetivo: 
género, estrategias estructurales, el coro, los dioses, retórica, la configuración de los personajes 
tanto masculinos como femeninos, etc.—todos ellos aspectos que nos encargaremos de ir 
estudiando a continuación y a través de todo nuestro trabajo en sí—, poniendo de relieve, 
además, el modo en que la respuesta de la audiencia podía variar de una u otra forma mediante 
el uso que hacía Eurípides de sus estructuras argumentales y de la multiplicidad de puntos de 
vista que estas ofrecían. Esto implica, obviamente, que las tragedias de Eurípides, a través de 
su técnica dramática, planteaban, como el propio Mastronarde se encarga de recordar, un fuerte 
desafío para todo tipo de convenciones, fueran estas del tipo que fueran. 
8
 Cf. J. Assaël, Intellectualité et théâtralité dans l'œuvre d’Euripide, Niza, Publications de la 
Faculté des Lettres, Arts et Sciences Humanines de Nice, 1993; y de la misma autora, Euripide, 
philosophe et poète tragique, Lovaina – Namur, Peeters, Collection d’Études Classiques, 2001. 
A tal efecto resultan también interesantes muchos capítulos del libro Tragédies grecques au fil 
des ans de J. de Romilly (París, Les Belles Lettres, 1995). 
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El  poeta de Salamina se mostró siempre preocupado por las corrientes 
culturales y las posturas ideológicas más avanzadas, y de hecho, bien conocida 
es la existencia de una polémica sobre la mayor o menor influencia que en él 
tuvieron los sofistas. Con los sofistas se acepta por norma general que coincide 
en buena medida en la utilización de tesis y antítesis9, en la disposición y 
distribución de las frases y en la expresión artística. Sin embargo, también se 
suele coincidir en que Eurípides no fue ni un mero discípulo de los sofistas ni 
un propagandista de sus ideas. Muchos autores se ponen de acuerdo al señalar 
que se abrió ampliamente a su influencia y que los problemas de la sofística 
son en gran parte los suyos, pero que siempre conservó su indepencia de 
pensamiento y más de una vez formuló críticas10, de modo que no podríamos 
hablar de una relación de discípulo con la sofística, pero sí de una incesante 
lucha apasionada con ella.11 
No es fácil encontrar una figura en la literatura antigua tan difícil de 
aprehender en su diversidad como Eurípides. En muchos aspectos pertenece 
aún al apogeo de la época clásica y, no obstante, comienza a disolverse en su 
obra la enorme grandiosidad que en su día tuvo esa misma época, así como en 
la tragedia de la madurez de Sófocles. Por encima del curso de los siglos 
transcurridos desde que se representaron por primera vez sus obras, ha sido 
alabado o acusado de toda una variedad de etiquetas. Ha sido descrito como “el 
poeta de la Ilustración griega”12 y también como “Eurípides el irracional”13, 
                                                 
9
 Cf. Heraclid. vv. 133-344, Héc. vv. 1109 ss., Tro. vv. 903 ss., etc. De este parecer es, entre 
otros, J. A. López Férez: cf. “Eurípides”, Historia de la literatura griega, J. A. López Férez 
(ed.), Madrid, Cátedra, 1988, p. 354. 
10
 Ek. !Agavmemnon, ajnqrwvpoisin oujk ejcrh'n pote | tw'n pragmavtwn th;n glw'ssan ijscuvein 
plevon (Hécuba: “Agamenón, nunca para los hombres debería poder más la lengua que los 
hechos”, Héc. vv. 1187-8; traducción de A. Tovar en Eurípides, Tragedias II: Las Bacantes – 
Hécuba, Madrid, Colección hispánica de autores griegos y latinos, CSIC, 1960). 
feu' feu', to; mh; ta; pravgmat! ajnqrwvpoi" e[cein | fwnhvn, i{n! h\san mhde;n oiJ deinoi; 
levgein. | nu'n d! eujrovoisi stovmasi tajlhqevstata | klevptousin, w{ste mh; dokei'n a} crh;  
dokei'n (“Alas, alas, that facts themselves can utter no sound articulate to human ears, then 
could no specious orator avail; but now by fluent speeches men disguise the clearest truth, and 
winning art misleads our judgement”, fr. 439 Kannicht; traducción de M. Wodhull en The 
Nineteen Tragedies and Fragments of Euripides, III, Londres, John Walker, 1809). 
11
 Cf. sobre el tema de la sofística D. J. Conacher, Euripides and the Sophists, Londres, 
Duckworth, 1998, y también V. Di Benedetto, Euripide: teatro e società, Turín, Giulio Einaudi 
Editore, 1971. 
12
 Ya así lo describía W. Nestle en Euripides, der Dichter der griechischen Aufklärung, 
Stuttgart, W. Kohlhammer, 1901. 
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como escéptico religioso ―si no como ateo14― pero, por otra parte, como 
creyente en la providencia divina y la justicia última dispensada por los dioses. 
Se le ha considerado un profundo explorador de la psicología humana y 
también un poeta retórico que subordinó la consecuencia de sus personajes al 
efecto verbal. Misógino15 y feminista, realista que llevó la acción trágica al 
nivel de la vida cotidiana y poeta romántico que escogió mitos poco usuales y 
escenarios exóticos. Escribió obras que han sido entendidas, en general, como 
obras patrióticas de apoyo a Atenas en su guerra contra Esparta y otras que 
muchos han visto como obra del dramaturgo antibelicista por excelencia, 
incluso como ataques contra el imperialismo ateniense. Se le ha reconocido 
como precursor de la Comedia Nueva16 y también como lo que Aristóteles le 
llamó, “el más trágico de los poetas” (tragikwvtatov" ge tw'n poihtw'n, Poét. 
                                                                                                                                 
13
 Así  lo llama E. R. Dodds en “Euripides the irrationalist”, CR 43, 1929, pp. 97-104. 
14
 Cf., para el tema de la condición religiosa de Eurípides, Assaël, Euripide, philosophe et poète 
tragique, op. cit. Assaël, en su estudio, no considera ateo a Eurípides, como mucho agnóstico, 
y aporta abundante bibliografía al respecto. También se ocupa del tema Romilly en Los 
grandes sofistas en la Atenas de Pericles, Barcelona, Seix Barral, 1997 (traducción del original 
francés de 1988, París, Éditions de Fallois), pp. 149 ss., considerando que no podemos hablar 
de ateísmo y ni siquiera de impiedad en Eurípides pues, con frecuencia, su actitud se reduce a 
continuar el movimiento de depuración de la religión que se había insinuado antes que él, así 
como a dotar a las creencias de un mayor grado de interioridad. Su teatro,  que ―eso sí― ha 
dejado de creer en la justicia de los dioses ―lo cual es quizás para la fe la más temible de las 
dificultades― explicó en gran medida la reputación que tuvo pronto nuestro poeta de no creer 
en los dioses y de sembrar la impiedad. La problemática de la crítica y la especulación religiosa 
en Eurípides es también magníficamente estudiada por Mastronarde (op. cit., pp. 153-206), 
partiendo su análisis de las necesarias consideraciones preliminares sobre la religión griega y el 
fenómeno de lo divino en general. 
15
 Cf. respecto a este tema, entre muchos otros títulos, M. Madrid, La misoginia en Grecia, 
Madrid, Cátedra, 1999, pp. 177 ss., y especialmente pp. 244 ss., Mastronarde (op. cit., pp. 271-
9) y Silva, “Eurípides misógino”, Las personas de Eurípides, op. cit., pp. 133-90, donde la 
investigadora portuguesa, partiendo del hecho de que, en su opinión, evaluar la tradición que 
hace de Eurípides un misógino implica restringir los motivos de esta acusación, sobre todo de 
raigambre cómica, a un cierto tipo de personaje —la mujer casada, en relación con diversos 
aspectos de la convivencia doméstica—, reflexiona sobre cómo las normas y modelos de 
comportamiento respecto a la condición femenina permiten examinar con mayor claridad 
ejemplos como los que tradicionalmente se han visto en obras como Medea e Hipólito. 
16
 Cf. C. Morenilla, “De la Nea a la Palliata”, Minerva 19, 2006, pp. 85-109. En este artículo se 
estudia la compleja relación existente entre la literatura griega y romana: el apoyo por parte de 
Menandro a una “comedia intelectualizada”, lejos de los tratamientos tradicionales de otros 
autores de la mevsh y de la neva, y el grado de importancia y consiguiente influencia de la 
comedia de Menandro en las obras de Plauto y Terencio, particularmente en lo que hace a los 
temas amorosos y a su conexión con las propuestas sociopolíticas de los filósofos y otros 
pensadores de la época. En un ámbito tal, se hacen diversas e interesantes alusiones en este 
artículo a esa consideración del poeta de Salamina como precursor de la comedia neva. 
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1453a, 30). Probablemente lo que sucede es que ninguna de estas descripciones 
es completamente falsa. 
Por otra parte, nuestro autor, a diferencia de los otros trágicos, estuvo 
siempre al margen de la política activa y de los cargos públicos, prefiriendo 
vivir apartado en la isla de Salamina17. Rara vez iba a Atenas, ciudad a la que 
tanto amara y criticara. Así se explican, según López Férez ―entre otros―, los 
encendidos elogios con que en varias secuencias encomia a los labradores 
humildes, pero honrados y justos, en abierta oposición a los demagogos de 
cada día18. A su vez, las abundantes imágenes marinas que recorren su obra 
podrían ser efecto de la permanente contemplación del mar desde su casa de 
Salamina19. Según una noticia transmitida por Sátiro, el trágico acostumbraba y 
                                                 
17
 En efecto, Sófocles fue elegido dos veces estratego a lo largo de su vida. 
18
 La protagonista de Electra de Eurípides, por ejemplo, vive formalmente casada con un 
hombre que es totalmente ajeno al mundo heroico, dedicándose a las labores diarias de un ama 
de casa y lamentándose de la dureza que acarrean las condiciones de vida de lo que  podría 
considerarse un campesino normal del Ática. En las recreaciones que se han hecho 
posteriormente tomando este rasgo, se ha acentuado el contraste entre la posición a la que 
Electra tiene derecho por nacimiento y la que tiene por matrimonio, así como la buena voluntad 
y disposición de este hombre de humilde extracción, que no pretende sacar beneficio propio de 
su nueva situación. A ello añade el poeta de Salamina otro tema  ya  tratado por él en otras 
ocasiones: el elogio de la que podríamos llamar “clase media”, que en tragedias anteriores era 
vista por Eurípides como la solución a los conflictos y problemas de la ciudad, la cual debía 
ejercer una función de mediación en un compromiso social que se considera imprescindible, 
entre las personas más acaudaladas y aquellas que viven en los márgenes de la indigencia. Sin 
embargo, Eurípides es consciente de que ese compromiso, y por ende esa función mediadora, 
ya no es posible. Cf. Di Benedetto, op.cit., pp. 201 ss.  
19
 Cf. López Férez, op.cit., p. 354. De todas formas, esto tampoco puede ser afirmado 
rotundamente, pues las imágenes marinas son muy frecuentes en otros autores, como Esquilo. 
En todo caso, no puede pasarnos desapercibido en este sentido el artículo de E. Calderón “La 
Helena de Eurípides: una tragedia marítima” (A. Cascón, P. Flores, C. Gallardo, B. García-
Hernández, C. González Vázquez, R. Jiménez Zamudio & A. Sierra de Cózar (eds.), Donum 
Amicitiae: Estudios en Homenaje al Profesor Vicente Picón García, Madrid, Ediciones 
Universidad Autónoma de Madrid, 2008, pp. 233-46), donde este estudioso español se encarga 
de analizar cómo, en el plano léxico, Helena se muestra como la tragedia más “marítima” de 
Eurípides. El lenguaje marítimo empleado por Eurípides en esta pieza no es, en general, 
metafórico —aunque no está exento de metáforas e imágenes—, cosa que sí ocurre con más 
frecuencia en otras tragedias como Medea, Andrómaca, Heracles o Troyanas, por ejemplo, 
sino real. En palabras del profesor Calderón, Helena es una tragedia que se desarrolla 
fundamentalmente en el mar y junto al mar, y de ahí que su abundante léxico tenga el valor de 
lo concreto y apropiado a la situación sin necesidad de recurrir a otras imágenes. Pero, más allá 
del plano léxico, el mar también devendría en Helena el camino de retorno a la felicidad y al 
futuro prometido. En este drama, la isla significa la salvación de Helena, gracias a la protección 
de Proteo, y la de Menelao, pues allí llega como un náufrago después de haberse dispersado 
sus naves en mitad del Egeo. En el caso de Helena, el mar desarrollaría una función 
plenamente positiva, ya que de él llegan las noticias favorables y a través de él lograrán la 
salvación los protagonistas, con lo cual podríamos decir que su dimensión es, efectivamente, 
de gran relevancia en todos los aspectos de la obra. 
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gustaba de trabajar en una gruta, preparada al efecto y especialmente luminosa, 
dotada de vistas al mar, lo que iría en la línea de la consideración de Eurípides 
como un misántropo. Sabemos, por otra parte, que Eurípides poseía una buena 
biblioteca, hecho excepcional, casi único, en la Atenas de su época20.  
En 455 obtuvo su primer coro. En tal ocasión representó Pelíades y 
consiguió el tercer premio. Al decir del Marmor Parium, tenía más de cuarenta 
años cuando consiguió por vez primera un primer premio: en 441 a. C. 
Según diversas fuentes, obtuvo coro veintidós veces, lo que quiere decir 
que representó otras tantas tetralogías, o sea, ochenta y ocho obras, dato que 
concuerda con que escribiera noventa y dos títulos en total, como nos recuerda 
la primera Vida. La profunda diferencia entre Sófocles, cuya vida estaba tan 
sólidamente incorporada a la comunidad ateniense, y Eurípides también se 
pone de manifiesto en la diferente relación de ambos con el público. Frente a 
las veinticuatro victorias que se le estiman a Sófocles, Eurípides, durante su 
vida, solo alcanzó el primer premio en cuatro ocasiones, y póstumamente su 
hijo —o sobrino, dependiendo de la fuente que se consulte, como ya hemos 
apuntado anteriormente— obtendría otro triunfo con obras del padre —o tío—. 
Parece que la oposición del público a Eurípides se concretó en una acusación 
por ajsevbeia formulada por Cleón ―lo que lo equipararía, en efecto, a los 
sofistas, objetos de esta misma acusación―, aunque Sátiro, que da la noticia, 
no es fuente digna de crédito, como ya hemos apuntado más arriba.  
Concuerdan los estudiosos en que en los últimos veinte años de su vida 
solo consiguió la victoria en dos ocasiones. Según nos cuenta la primera Vida, 
las preocupaciones intelectuales de Eurípides estuvieron siempre por encima de 
sus ambiciones teatrales, la cual cosa le perjudicó tanto como benefició a 
                                                 
20
 Cf. C. Pébarthe, Cité, Démocratie et Écriture. Histoire de l’alphabétisation d’Athènes à 
l’époque classique, París, De Boccard, 2006. Sobre el uso de la escritura en Eurípides como, 
por ejemplo, en cartas ―lo que demuestra que está, por así decirlo, “a la última”, y que 
incorpora a la tragedia técnicas modernas, como la escritura―, cf. pp. 84 ss. Véase también 
sobre este tema T. J. Morgan, “Literate Education in Classical Athens”, CQ 49, 1999, pp. 46-
61; G. Cavallo (ed.), Libri, editori e publicco nel mondo antico. Guida storica e critica, Roma 
– Bari, Laterza & Figli, 1975; M. Detienne (ed.), Les savoirs de l’écriture en Grèce ancienne, 
Lille, Presse Universitaire, 1988 ; B. Gentili & G. Paioni (eds.), Oralità. Cultura, letteratura, 
discorso. Atti del Convegno internazionale, Urbino, 21-25 Iuglio, 1980, Roma, Edizioni dell’ 
Ateneo, 1985; R. Thomas, Literacy and Orality in Ancient Greece, Cambridge – Nueva York, 
Cambridge University Press, 1992. 
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Sófocles, lo que, en todo caso, es prueba de la valoración que de él hacía la 
posteridad. 
La tradición nos cuenta también que, tras el desastre de Siracusa en 413 
a. C., los atenienses encargaron a nuestro poeta el epitafio por los muertos en 
tan cruenta batalla naval. En el año 408, tras la representación de Orestes, y 
entristecido seguramente ante el funesto rumbo de los acontecimientos, marchó 
a Macedonia, como invitado de honor del rey Arquelao. En la Vida manuscrita 
precede a su permanencia en Macedonia otra en Magnesia, donde parece que 
se le honró con el derecho de hospitalidad (proxeniva) y la exención de tributos 
(ajtevleia). No sabemos siquiera a qué Magnesia se refieren y tenemos que 
considerar la posibilidad de que toda esta información proceda de una 
inscripción en honor al poeta. En todo caso, en Macedonia coincidió con otros 
talentos artísticos y literarios de singular relieve: Quérilo de Samos, Timoteo 
de Mileto, el pintor Zeuxis, el tragediógrafo Agatón, etc. 
También en el caso de Eurípides se ve cómo la muerte de los grandes 
hombres da pie a la invención de relatos anecdóticos: se dice que le 
destrozaron perros molosos, descendientes de un perro de caza real cuya 
muerte no había sido castigada por Arquelao a instancias del poeta. Su 
despedazamiento por los perros fue inventado para simbolizar el castigo del 
ateo, del mismo modo que, según la leyenda, la tumba de Eurípides y su 
cenotafio en Atenas fueron alcanzados por un rayo21. Fue enterrado, según 
unos, en Pela, la capital y, según otros, en Aretusa. La noticia de su muerte 
llegó a Atenas en la primavera del mismo año de su muerte, el 406 a. C., antes 
de las Grandes Dionisíacas. Al presentarse ante el público los coros trágicos, 
Sófocles se mostró de luto y sus actores y coreutas iban sin corona, en señal de 
duelo. Los atenienses le erigieron posteriormente el cenotafio del que 
acabamos de hablar, en el camino que llevaba hasta el Pireo. 
Como ya hemos comentado anteriormente, Eurípides fue un autor que 
estuvo al tanto de las corrientes ideológicas y culturales de su tiempo. A 
                                                 
21
 Sobre la muerte de Eurípides a bocados de perros, devienen muy interesantes las 
aportaciones vertidas por N. Palomar en su trabajo “La figure du poète tragique dans la Grèce 
ancienne”, N. Loraux & C. Miralles (eds.), Figures de l'intellectuel en Grèce ancienne, París, 
1998, pp. 65-106, en especial pp. 100-1. 
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nuestro poeta le cupo vivir en unos años caracterizados por una profunda 
evolución y rápida difusión de teorías políticas, sociales y religiosas. En su 
obra se refleja de forma asistemática y dispersa la terrible convulsión 
experimentada por Atenas durante la larga Guerra del Peloponeso.  
W. Jaeger reparó en tres elementos innovadores en lo que hace a la 
peculiar aportación euripidea22: realismo burgués, gusto por la retórica y 
preocupación filosófica, notas que tendrían, por cierto, fuerza decisiva en el 
panorama cultural posterior23. Según Jaeger, el realismo burgués consistiría en 
llevar a la escena a los atenienses de aquellos años con gran lucidez y crudeza. 
Temas como los problemas matrimoniales, la humillante situación de la mujer, 
las relaciones sexuales, el enorme poder del amor o el mundo de los esclavos24 
tenían a la sazón enorme resonancia. Los héroes míticos, de otra parte, se 
humanizan demasiado.  
Como todos los manuales y estudios indican sobre el tema, la retórica 
es elemento esencial del lenguaje euripideo. Lo invade todo. Como ya indicara 
A. Lesky en su Historia de la literatura griega25, “hace mucho se observó que 
en Eurípides algunas partes, que también se hallan presentes en la tragedia más 
antigua, se destacan con mayor nitidez y tienden a una vida autónoma propia, 
formando parte de un solo cuerpo vivo pero distinguiéndose netamente y 
supeditadas a leyes formales propias”. Y vida particularmente propia 
manifiestan, precisamente, los diálogos agonales. En estos pasajes se despliega 
el gusto de los griegos por la disputa, y la pasión de los atenienses por las 
acciones judiciales se veía ampliamente satisfecha. Toda arma resulta buena, y 
también el mito es utilizado de una manera que atestigua una vez más que está 
vacío de contenido. La estructura formal de las escenas agonales se mantiene 
                                                 
22
 Paideia. Los ideales de la cultura griega, México D. F., Fondo de Cultura Económica, 1968, 
pp. 313 ss. (traducción del original inglés de 1939, Nueva York, Oxford University Press). 
23
 Sobre las expresiones sapienciales de Eurípides, cf. G. W. Most, “Euripides 
oJ gnwmologikwvtato"”, M. S. Funghi (ed.), Aspetti di letteratura gnómica nel mondo antico, 
vol. I, Florencia, Leo S. Olschki editore, 2003, pp. 141-66. 
24
 Sobre el tema de la esclavitud en Eurípides, cf.  “Euripides as Social Critic” de J. Gregory, 
G&R 49 (2), 2002, pp. 145-162. Para el tratamiento de este y otros temas, cf. también 
Tragédies grecques au fil des ans de Romilly, op. cit. 
25
 Madrid, Gredos, 1968, p. 430. 
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con todo rigor y se basa en el intercambio de versos formando esticomitias y en 
dilatados discursos.  
Tales rJhvsei", de amplia extensión, se hallan también con frecuencia en 
otras partes de la tragedia euripidea. Con respecto a ellas se hace 
particularmente necesario preguntarnos hasta qué punto depende Eurípides de 
la retórica de su tiempo26. Durante mucho tiempo se sobreestimó su influencia, 
aunque hoy ya no se concibe a Eurípides como poeta que trabajaba conforme a 
las reglas retóricas27. En vista de la estructuración bien calculada y a menudo 
claramente marcada de algunos discursos, naturalmente no podrá negarse que 
los esfuerzos de la época por perfeccionar el discuros artístico también 
repercutieron en Eurípides. Aristófanes no tardó en percibir este aspecto del 
estilo de Eurípides28. Su Eurípides en Ranas (vv. 954-6), de hecho, afirma lo 
siguiente: 
 
Eu. e[peita toutousi; lalei'n ejdivdaxa— 
Ai. fhmi; kajgwv. 
wJ" pri;n didavxai g! w[fele" mevso" diarragh'nai. 
 Eu. leptw'n te kanovnwn ejsbola;" ejpw'n te gwniasmouv". 
 
 Eurípides: “Y luego, a esos les enseñé a charlar…” 
 Esquilo: “También yo lo afirmo.  
                                                 
26Asunto ya planteado con claridad por F. Tietze, Die euripideischen Reden und ihre Bedutung, 
Breslavia, tesis doctoral, 1933. 
27
 Indispensable resulta a día de hoy en relación a este aspecto la consulta de trabajos como “La 
retórica de la súplica: los discursos de Adrasto y Etra (Eurípides, Supp. 162-92 y 297-331)” de 
M. Quijada, “Fragmentary Plays of Euripides with Similar Rhetorical Motifs and Story-
Pattern: the Aeolus and Melanippe the Wise de G. Xanthaki-Karamanou y “Anaskeue y 
kataskeue del Heracles euripideo (HF 140-235) de J. A. Fernández Delgado, todos ellos 
incluidos en el volumen colectivo Retórica y discurso en el teatro griego, M. Quijada & M. C. 
Encinas (eds.), Madrid, Ediciones Clásicas, 2013, donde además también se encontrará 
abundantísima bibliografía al respecto. Mastronarde (op. cit., pp. 207-245) también hace un 
estudio completísimo de estos aspectos centrándose en el análisis comparativo de tres pares de 
tragedias: Hipólito y Medea, Alcestis y Hécuba e Ifigenia en Áulide y Orestes. 
28
 Este tema ha sido tratado, entre otros, por W. Schadewaldt en su clásico estudio Monolog 
und Selbstgespräch, Berlín – Zúrich – Dublín, Weidman, 1926. Es antigua la consideración de 
Eurípides como un autor especialmente retórico, lo que ya manifestó, como hemos dicho, 
Aristófanes al llamarlo poieth;" rJhmativwn dikanikw'n (Paz v. 534). A esta conclusión también 
llegaron estudiosos como M. Lechner (De Euripide rhetorum discipulo, Ansbach, Bruegel & 
Sohn, 1874) y muchos más después de él.  
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Pero deberías haber reventado antes, por la mitad, antes de 
enseñárselo”. 
Eurípides: “…y la aplicación de reglas sutiles y el escuadrado de los 
versos”29 
 
Y es cierto que los personajes de Eurípides parecen utilizar todas las 
normas de la oratoria, pues a veces sus discursos son conscientemente 
retóricos. Electra, por ejemplo, empieza su denuncia sobre el cadáver de Egisto 
con algo que suena a tratado de retórica (vv. 907-908): 
 
ei\eJn: tin! ajrch;n prw'tav s! ejxeivpw kakw'n,  
poiva" teleutav"_ tivna mevson tavxw lovgon_ 
 
“Bien; ¿con qué palabras comenzaré a maldecirte, y con cuáles 
terminar? 
¿Qué término emplear a mitad de mi discurso?”30 
 
Uno de los máximos exponentes de los conocimientos en materia 
retórica de Eurípides es su Hécuba. Numerosos estudios insisten en la línea que 
ya señalaron los eruditos bizantinos de valorar positivamente la manifestación 
de dominio retórico que muestra Eurípides en esta obra. Muchos son los 
trabajos dedicados a estudiar detalladamente este aspecto de la pieza y que 
llegan a considerar esta tragedia como una especie de tratado de retórica 
llevado a la práctica31. Prueba del interés de Eurípides por el tema es la 
constante referencia de carácter positivo que en la tragedia hace Hécuba al 
poder de la persuasión, que ella quisiera vinculada a la verdad, lo que 
                                                 
29
 Traducción de F. R. Adrados. 
30
 Traducción de A. Guzmán en Eurípides: Tragedias IV, Madrid, Colección Alma Mater, 
CSIC, 2000. 
31
 En este punto remitimos a C. Riedweg, “Der Tragödiendichter als Rhetor? Redestrategien in 
Euripides’ Hekabe und ihr Verhältnis zur zeit genössischen Rhetoriktheorie”, RhM 143, 2000, 
pp. 1-32. También resulta de gran interés la obra de J. Mossman Wild Justice: a Study of 
Euripides’ Hecuba, Oxford, Clarendon Press, 1995, cuyo cuarto capítulo lleva por título 
“Rhetoric and Characterization”. Como la propia Mossman señala (p. 94), “Greek tragedy as a 
genre is essentially rhetorical; but even among tragedies Hecuba is remarkable for its interest 
in words and persuasion, their use and abuse, their powers and their limitations”. 
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supondría, pues, un reconocimiento de que la oratoria es un instrumento que 
puede ser utilizado con fines no siempre positivos. 
Otros personajes de Eurípides muestran en menor medida los resortes 
técnicos, pero están igual de ansiosos por que sus palabras queden bien. Es 
quizás en los largos discursos de los personajes donde Eurípides muestra su 
singular maestría en lo que hace a su técnica dramática. A veces los caracteres 
enfrentados pronuncian igual número de versos, a modo de tesis y antítesis, lo 
que se considera que sería corriente en los debates judiciales32. Tales 
enfrentamientos giran en torno a temas de palpitante actualidad: lo justo, lo 
útil, lo bueno, la ley, la educación y la herencia, etc. 
Un elemento fundamental en estas manifestaciones es la constante 
presencia de teorías filosóficas. Los personajes euripideos, desde luego, se 
muestran siempre dispuestos a exponer temas de corte filosófico en boga: unas 
veces se preguntan si Zeus es la ley que rige el mundo o se trata simple y 
llanamente de una convención humana33, o si es justo34; otras, dudan acerca de 
si el mismo Zeus existe35, así como el resto de dioses36. De la misma manera 
                                                 
32
 Cf. Med. vv. 465 ss., donde Medea y Jasón pronuncian cincuenta y cuatro trímetros también 
cada uno, así como Héc. vv. 1132 ss., en que Poliméstor y Hécuba profieren cincuenta y un 
trímetros cada uno. 
33
 Ek. w\ gh'" o[chma kajpi; gh'" e[cwn e{dran, | o{sti" pot! ei\ suv, dustovpasto" eijdevnai, |  
Zeuv", ei[t! ajnavgkh fuvsew" ei[te nou'" brotw'n, | proshuxavmhn se: panvta ga;r di! ajyovfou 
baivnwn keleuvqou kata; divkhn ta; qnhvt! a[gei" (Hécuba: “¡Oh Zeus, soporte de la tierra y que 
sobre la tierra tienes tu asiento, ser inescrutable, quienquiera que tú seas —ya necesidad de la 
naturaleza o mente de los hombres—! ¡A ti dirijo mis súplicas! Pues conduces todo lo mortal 
conforme a justicia por caminos silenciosos”, Tro. vv. 884-8; traducción de J. L. Calvo en 
Eurípides: Tragedias II, Madrid, Biblioteca Básica Gredos, 2000). 
34 oJ ga;r strathgo;" eujtuch;" ta; provsqen w]n | ei\sin, savf! oi\da, kai; mavl! ouj smikro;n  
fronw'n, | ej" ta;" !Aqhvna". ajllav toi fronhmavtwn | oJ Zeu;" kolasth;" tw'n a[gan  
uJperfrovnwn (“En efecto, el estratego es afortunado en lo que depende de los dioses, bien lo sé, 
y no tiene, por cierto, humildes propósitos respecto a Atenas. Pero Zeus es buen reparador de 
las audacias de los demasiado soberbios”, Heraclid. vv. 385-8; traducción de J. A. López Férez 
en Eurípides: Tragedias I, Madrid, Biblioteca Básica Gredos, 2000). eij de; so;" povsi" | kaina; 
levch sebivzei, | keivnw/ tovde: mh; caravssou: | Zeuv" soi tavde sundikhvsei. mh; livan | tavkou 
duromevna so;n eujnevtan (“Si tu marido honra un nuevo lecho, responsabilidad suya es, no te 
irrites. Zeus te hará justicia en esto. No te consumas en exceso llorando a tu esposo”, Med. vv. 
155-9; traducción de A. Medina en Eurípides: Tragedias I, op. cit.). ejmoiv te ga;r tavd! 
ejsti;n ajsfalevstera, | skh'yivn tin! ejcqroi'" soi'" e[conta deiknuvnai, | to; sovn t! a[rare  
ma'llon: ejxhgou' qeouv" (“Para mí, esto es lo más seguro: mostrar a tus enemigos que tengo un 
pretexto y, al mismo tiempo, tu posición será más sólida. Dime el nombre de los dioses por los 
que debo jurar”, Med. vv. 743-5; traducción de A. Medina). 
35
 ejgw; dev s!, w\ Zeu', cei'r! ej" oujrano;n dikw;n | aujdw', tevknoisin ei[ ti toisivd! wjfelei'n |  
mevllei", ajmuvnein, wJ" tavc! oujde;n ajrkevsei". | kaivtoi kevklhsai pollavki": mavthn ponw': |  
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que en ocasiones podemos observar un sentimiento de religiosidad en 
consonancia con las ideas tradicionales, en numerosos pasajes encontramos 
críticas acerbas contra unos dioses que actúan y se mueven llevados por 
venganzas personales37. Leemos incluso que, si los dioses hacen algo mal, es 
que no son tales dioses38. Esto ha llevado a algunos estudiosos a considerarlo 
                                                                                                                                 
qanei'n gavr, wJ" e[oik!, ajnagkaivw" e[cei (“Yo voy a levantar mis brazos al cielo para 
suplicarte a ti, Zeus, que si estás dispuesto a ayudar a estos hijos, los defiendas, porque pronto 
de nada servirá tu auxilio. Muchas veces te he invocado; esfuerzo vano, pues según parece es 
fuerza morir”, Her. vv. 498-502; traducción de J. L. Calvo). Ta. w\ Zeu', tiv levxw_ povterav s! 
ajnqrwvpou" oJra'n_ | h] dovxan a[llw" thvnde kekth'sqai mavthn, | [yeudh', dokou'nta"  
daimovnwn ei\nai gevno"] | tuvchn de; pavnta tajn brotoi'" ejpiskopei'n_ (Taltibio: “¡Oh Zeus! 
¿Qué he de decir? ¿Acaso que tú miras a los hombres, o que, sin motivo, tienen en vano esa 
creencia [falsa, pensando que existe el linaje de las divinidades], y el azar se ocupa de todo lo 
de los hombres?”, Héc. vv. 488-91; traducción de J. A. López Férez). 
36 Hl. ajll! oujket!, w\ geraiev: sumbovloisi ga;r | toi'" soi'" pevpeismai qumovn.—w\ crovnw/  
faneiv", | e[cw s! ajevlptw" . . . Or. kajx ejmou' g! e[ch/ crovnw/. | Hl. oujdevpote dovxas!. Or.  
oujd! ejgw; ga;r h[lpisa. | Hl. ejkei'no" ei\ suv_ Or. suvmmacov" gev soi movno". | h]n d!  
ajnspavswmaiv g! o}n metevrcomai bovlon . . . pevpoiqa d!: h] crh; mhkevq! hJgei'sqai qeouv", | eij 
ta[dik! e[stai th'" divkh" uJpevrtera (Electra: “Ya no, anciano, mi corazón está convencido con 
tus señales. ¡Oh, por fin has aparecido y te tengo inesperadamente…” Orestes: “También yo te 
tengo por fin”. Electra: “…cuando jamás pensaba!” Orestes: “Tampoco yo lo esperaba”. 
Electra: “¿Eres tú aquel?” Orestes: “Sí, tu único aliado. Si consigo tirar de la red tras la que 
vengo… Y estoy convencido de ello o, de lo contrario, habrá que pensar que ya no hay dioses 
si la injusticia va a superar a la justicia”, El. vv. 577-84; traducción de J. L. Calvo). o{ ti  
qeo;" h] mh; qeo;" h] to; mevson, | tiv" fhs! ejreunhvsa" brotw'n | makrovtaton pevra" euJrei'n | 
o}" ta; qew'n ejsora'/ | deu'ro kai; au\qi" ejkei'se | kai; pavlin ajntilovgoi" | phdw'nt!  
ajnelpivstoi" tuvcai"_ (“¿Qué mortal, que haya investigado a fondo el límite, puede decir que 
ha descubierto qué es dios, qué no es dios o qué es lo intermedio, cuando ve que la voluntad 
divina salta hacia un lado, luego hacia otro y de nuevo al primero en lances contradictorios e 
inesperados?”, Hel. vv. 1137-43; traducción de E. Calderón en Eurípides, Tragedias VI: Los 
Heraclidas. Helena, Madrid, Colección Alma Mater, CSIC – Tirant lo Blanch, 2007).  
37 Qe. hJmei'" dev, tou;" nevou" ga;r ouj mimhtevon | fronou'nta" ou{tw", wJ" prevpei douvloi"  
levgein | proseuxovmeqa toi'si soi'" ajgavlmasin, | devspoina Kuvpri. crh; de; suggnwvmhn  
e[cein. | ei[ tiv" s! uJf! h{bh" splavgcnon e[ntonon fevrwn | mavtaia bavzei, mh; dovkei touvtou 
kluvein: | sofwtevrou" ga;r crh; brotw'n ei\nai qeouv" (Sirviente: “En lo que a mí respecta —a 
los jóvenes con semejante arrogancia no se debe imitar—, con el lenguaje que cuadra a los 
esclavos te suplico ante tu imagen, soberana Cipris: debes perdonar que alguno, por su 
juventud, a impulsos de su vigoroso corazón, te dirija palabras insensatas. Haz como si no la 
oyeras, pues los dioses deben ser más sabios que los mortales”, Hip. vv. 115-20; traducción de 
A. Medina). toiau'q! oJ toi'" a[lloisi qespivzwn a[nax, | oJ tw'n dikaivwn pa'sin ajnqrwvpoi" 
krithv", | divka" didovnta pai'd! e[dras! !Acillevw". | ejmnhmovneuse d!, w{sper a[nqrwpo" 
kakov", | palaia; neivkh: pw'" a]n ou\n ei[h sofov"_ (“Tales daños causó el señor que profetiza 
para otros, el juez de los derechos de todos los hombres, al hijo de Aquiles cuando le rendía 
justicia. Se acordó, como un hombre malvado, de antiguas disputas. ¿Cómo, entonces, podría 
él ser sabio?”, Andr. vv. 1161-5; traducción de J. A. López Férez). 
Ka. ojrga;" prevpei qeou;" oujc oJmoiou'sqai brotoi'" (Cadmo: “No deben los dioses asemejarse 
en su cólera a los mortales”, Bac. v. 1348; traducción de C. García Gual en Eurípides: 
Tragedias III, Madrid, Biblioteca Básica Gredos, 2000). 
38 novsoi de; qnhtw'n aiJ mevn eijs! aujqaivretoi, | aiJ ejk qew'n pavreisin, ajlla; tw'/ novmw/ |  
ijwvmeq! aujtav". ajll! o{ soi levxai qevlw: | eij qeoiv ti drw'si fau'lon, ou[k eijsin qeoiv (“The 
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ateo o agnóstico, aunque otros, como López Férez, afirman que más bien 
habría que considerarlo crítico de ciertas explicaciones teológicas que él 
consideraba absurdas39. El azar, la fortuna (tuvch) ocupará en sus obras tardías  
―Ion, Ifigenia en Áulide, Helena― un puesto semejante al desarrollado por 
los dioses en las tragedias anteriores. Ahora el hombre deberá echar mano de la 
astucia y de la destreza para salir airoso en las peores circunstancias. La intriga 
se convertirá, así, en un rasgo peculiar de sus últimas producciones, el cual 
devendrá un motivo literario muy empleado en la Comedia Nueva40. 
Por otra parte, Lesky, a pesar del anacronismo que esto significa, de lo 
que él es muy consciente, le llama “el primer psicólogo”41, porque considera 
que Eurípides, desde sus primeras obras, se preocupa por la actitud anímica de 
los personajes, expresando con habilidad el complejo e intrincado universo de 
los sentimientos y las pasiones y mostrándose como experto consumado en 
                                                                                                                                 
crimes of men are some of them spontaneous, some from the Gods derived; by wholesome laws 
we remedy such mischiefs: but to thee this I maintain, that if the Gods commit aught that is 
base, they are no longer Gods”, fr. 286b (292 N2) Kannicht; traducción de M. Wodhull). 
39
 Op. cit., p. 385. En relación a estos aspectos es muy interesante la opinión de Morenilla en su 
artículo “La Teónoe de Eurípides y la gnóme athánatos”, Euphrosyne 41, 2013, pp. 321-31. En 
dicho trabajo Morenilla explica cómo las críticas vertidas sobre los augures por parte del viejo 
sirviente en Helena en absoluto irían acompañadas de un rechazo de las creencias religiosas, 
sino que serían, en su opinión, producto de una profunda reflexión sobre lo divino, una 
reflexión personal que surgiría de la búsqueda de comprensión de la divinidad y de sus 
designios y ante la que solo puede Eurípides manifestar la incapacidad del ser humano de 
abarcarlo, la complejidad de la esencia de lo divino y lo inexcrutable de sus designios. No 
habría, por tanto, un rechazo a las creencias religiosas, sino que el anciano y el coro, y con 
ellos Eurípides, están demandando una actitud sensata y un comportamiento ético correcto 
como vía de acceder a la divinidad. Interesantísimas devienen también las opiniones que, en 
torno al fenómeno religioso, formula Campos en “La sabiduría de Teónoe y los tiempos 
trágicos de la Helena de Eurípides”, F. De Martino & C. Morenilla (eds.), Palabras sabias de 
mujeres, Bari, Levante Editori, 2013, pp. 83-109, donde este investigador español, tomando 
como referencia el personaje de Teónoe, llega a la conclusión de que las proyecciones de esta 
sacerdotisa trascienden una obra como Helena para convertirse en figuras del pensamiento de 
Eurípides o de la evolución de la religiosidad de la cultura griega en los difíciles tiempos en 
que dicha pieza fue representada. No menos interesante es a este respecto la opinión ofrecida 
por Calderón en “Adivinos y arte adivinatoria en Eurípides” (Prometheus 32, 2006, pp. 121-
47), quien, partiendo también, al igual que Campos, del personaje de Teónoe, ve en ella una 
entidad compleja que no solo es una adivina inspirada, sino también una joven sabia cuyos 
argumentos se convierten en referente moral y lógico. 
40
 Para el estudio de la tuvch en Eurípides existe una considerable bibliografía. Entre lo más 
reciente,  cf. Assaël, Euripide, philosophe et poète tragique, op. cit., y M. Wright, Euripides’ 
Escape-Tragedies: a Study of Helen, Andromeda and Iphigenia among the Taurians, Nueva 
York, Oxford University Press, 2005.  
41
 “Psychologie bei Euripides”, J. C. Kamerbeek (ed.), Euripide, Ginebra, Fondation Hardt, 
1960, pp. 125-160. 
Introducción 
18 
expresar tales íntimas emociones42. Ello no supondría negar ―según B. M. W. 
Knox43― la coherencia de los personajes y la sutileza de motivaciones a la 
dramaturgia de Esquilo44, y aún menos a la de Sófocles. En última instancia, lo 
que aquí vemos sería quizás, según afirman los dos autores que acabamos de 
citar, que los personajes de Eurípides son menos lineales y monumentales, más 
complicados, más cambiantes. Recorren la escala de las emociones humanas, 
cambian de rumbo repentinamente, revelan lo que parecen ser contradicciones 
que, aunque ajenas a la swfrosuvnh, a la “templanza” de la ética aceptada, los 
hacen más humanos, fáciles de reconocer y cercanos.  
Y sería, pues, por ello por lo que su representación del sufrimiento 
humano lleva al límite lo que un público puede soportar. En el drama de 
Eurípides la situación del hombre es más indefensa que en la visión trágica de 
los otros poetas, puesto que sus obras no dan indicio alguno de propósito 
divino en el sufrimiento humano y sus personajes no son ya héroes que en su 
desafío del tiempo y del cambio retan a los dioses, sino víctimas de la pasión y 
las circunstancias, de un mundo que no cabe esperar que comprendan. La única 
virtud útil en un mundo así es el sufrimiento silencioso, como indica otra vez 
Knox45. Esto es precisamente lo que el heraldo Taltibio recomienda a 
Andrómaca cuando se lleva a su hijo en Troyanas, vv. 726-7 y 737-9: 
 
ajll! w}" genevsqw, kai; sofwtevra fanh'/: 
mht! ajntevcou tou'd!, eujgenw'" d! a[lgei kakoi'". 
 
“Con que, para que así suceda y tú te muestres como mujer bien 
sensata, no te aferres a él, sino duélete con nobleza por tus males”46 
                                                 
42
 De hecho, Romilly, en su conocidísimo libro La tragédie grecque (París, Presses 
Universitaires de France, 19823), titulaba “Euripides ou la tragédie des passions” el capítulo 
dedicado a nuestro autor (pp. 114-55). En él, Romilly afirma que los personajes euripideos 
obedecen a una psicología nueva, siendo más cercanos a nosotros que los personajes de los 
otros trágicos y más enteros en lo que hace a sus pasiones. 
43
 “Eurípides”, P. E. Easterling & B. M. W. Knox (eds.), Historia de la Literatura Clásica, I. 
Literatura Griega, Madrid, Gredos, 1990, p. 359. 
44
 Cf. Easterling, “Presentation of Character in Aeschylus”, G&R 20, 1973, pp. 3-19. 
45
 Op.cit., p. 373. Wright (op. cit.) habla de “nihilismo”, y Romilly argumenta también cosas 
similares en las obras que de ella hemos citado anteriormente.  
46
 Traducción de J. M. Labiano en Eurípides: Tragedias II, Madrid, Cátedra, 1999. 
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sigw'sa d! eu\ te ta;" tuvca" kekthmevnh 
to;n tou'de nekro;n oujk a[qapton a]n livpoi" 
aujthv t! !Acaiw'n preumenestevrwn tuvcoi". 
 
“En cambio, si permaneces en silencio y soportas bien tu suerte, 
no dejarás insepulto su cadáver 
y tú misma tendrás a los aqueos mejor dispuestos”47 
 
La visión trágica de Eurípides pareció ser profética, en el sentido de que 
el mundo se hizo  ―digámoslo así― digno de Eurípides cuando el caos de la 
Grecia del s. IV preparó el camino para la conquista macedónica y los grandes 
reinos helenísticos. En ese mundo nuevo, donde la desaparición de la ciudad-
estado libre redujo la estatura de lo individual y donde los inmensos reinos 
helenísticos hicieron sus guerras dinásticas encerrados en un conflicto que 
parecía interminable ―como sucedía con los dioses de Eurípides―, en esa 
época, pues, de incertidumbre y ansiedad, Eurípides pudo al fin triunfar y ser 
venerado, cosa que le había sido negada en vida48. 
 
A. I. 2. 3: La recepción de Eurípides en época romana 
Es frecuente leer en estudios sobre literatura latina, estén o no 
específicamente consagrados al teatro, que los dramaturgos romanos, y aun los 
cultivadores de otros géneros literarios como la elegía, muestran una clara 
preferencia por Eurípides dentro de la gran tríada de los tragediógrafos 
griegos49. Y eso que, a pesar de que ya en el s. I a. C. descubrimos en Roma 
una clara tendencia a reducir los grandes de la tragedia griega tan solo a la gran 
                                                 
47
 Traducción de J. M. Labiano. 
48
 El aprecio por Eurípides queda demostrado inmediatamente después de su muerte en la 
comedia Ranas, especialmente en el inicio de la misma, donde Dioniso está leyendo con placer 
la tragedia Andrómaca, si bien es cierto que no será hasta la autorización de reposiciones de los 
autores clásicos en el año 386 cuando de modo indiscutible se impuso Eurípides. 
49
 Sobre la influencia de Eurípides en la literatura romana, cf. A. Pociña, “Aspectos de la 
recepción de Eurípides en Roma”, J. V. Bañuls, F. De Martino, C. Morenilla & J. Redondo 
(eds.), El teatre clàssic al marc de la cultura grega i la seua pervivència dins la cultura 
occidental, Bari, Levante Editori, 1998, pp. 265-89. 
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tríada, cosa que nos certifica suficientemente un pasaje de Cicerón50, lo cierto 
es que los estudiosos suelen afirmar, si bien con todas las cautelas que exige el 
carácter fragmentario tanto de los tragediógrafos griegos como de los romanos, 
que estos tuvieron como modelos también a otros muchos tragediógrafos de los 
llamados menores, además de una cantidad de tragedias de Esquilo, Sófocles y 
Eurípides mucho más cuantiosa que la que hoy conservamos. Nos vamos a 
detener en hacer un rápido repaso de las características de esta recepción, por 
las implicaciones que tiene en lo que hace a la opinión que de las tragedias de 
Eurípides nos ha llegado.51. 
Dentro de ese enorme abanico de posibilidades que se les presentaba a 
los tragediógrafos republicanos a la hora de escoger sus modelos, no es posible, 
dada la escasez de material que encontramos para su estudio, detectar si esa 
tendencia hacia el “euripideismo” se daba ya en sus dos primeros cultivadores, 
Livio Andrónico y Gneo Nevio52. 
El panorama, así pues, empieza a vislumbrar algo de claridad cuando 
aparece Quinto Ennio, autor de veinte tragedias de las cuales prácticamente la 
mitad tomaban como modelo obras, actualmente conservadas o perdidas, de 
Eurípides53. 
Incluso teniendo en cuenta la frecuente inspiración en tragediógrafos 
tardíos menos conocidos, así como la tendencia corriente a la mezcla de 
modelos per contaminationem, e incluso la posibilidad, bastante cuestionable 
en opinión de Pociña, de dramatización de leyendas helenas no utilizadas 
previamente por tragediógrafos griegos, parece claro que los dramaturgos 
latinos republicanos muestran una preferencia, muy marcada ya en Ennio y 
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 Quanto magis philosophi delectabunt, si, ut illi Aeschylum, Sophoclem, Euripidem, sic hi 
Platonem imitentur, Aristotelem, Theophrastum? (“¿Cuánto más deleitarán los filósofos, si 
como aquellos a Esquilo, a Sófocles, a Eurípides, así estos imitan a Platón, a Aristóteles, a 
Teofrasto?”, Acad. 1, 10; traducción de J. Pimentel en Cicerón: Cuestiones Académicas, 
México D. F., Universidad Nacional Autónoma de México, 19902. 
51
 En las páginas que siguen podemos ver el aprecio de los autores latinos por determinados 
aspectos de la tragedia de Eurípides, autores estos que son en parte responsables de la opinión 
que la crítica tiene sobre la producción tardía de nuestro poeta. 
52
 Cf. Pociña, “Aspectos fundamentales de la tragedia latina”, El teatre grec i romà (Actes del 
VIIIè Simposi de la Secció Catalana de la SEEC), Barcelona, Secció Catalana de la SEEC, 
1986, pp. 23-41. 
53




persistente en sus continuadores, por las obras de Eurípides, en menor medida 
por las de Sófocles, y en mucho menor grado, en fin, por las de Esquilo. 
El fundamento de esa preferencia por Eurípides tan manifiesta en los 
dramaturgos romanos obedece a unas razones que no son sencillas de explicar. 
Se apunta que la causa está en las características propias de sus escritos, 
aquellas que lo diferencian sobre todo de Esquilo ―el trágico menos utilizado 
por los romanos― y también de Sófocles, las que provocaron esa tendencia54. 
En opinión de Pociña, rápida solución a este problema sería, como se hace con 
tanta frecuencia55, decir simplemente que, de la tríada griega, era Eurípides el 
autor que más se adecuaba a la sensibilidad romana, no eludiendo así el 
problema en cuestión. Podría parecer quizás más convincente plantear que eran 
excelentes ingredientes para resultar más cercano a esa sensibilidad romana su 
mayor acercamiento al “carácter problemático de la sociedad humana”, su 
gusto por la retórica ―elemento tan decisivo en la literatura romana ya desde 
sus primeros pasos―, sus planteamientos filosóficos de los problemas 
humanos. Esta explicación sería una glosa a la visión que tenía Jaeger de la 
figura de nuestro autor56. 
No obstante, Pociña indica que la mejor forma de moverse con 
seguridad en este campo siempre problemático de la recepción de la literatura 
griega en Roma es ver de qué manera opinan sobre este asunto sus propios 
receptores, al menos aquellos que nos es posible consultar todavía en nuestro 
tiempo. Para el período clásico, se trata de los escritores Cicerón, Varrón, 
Veleyo Patérculo, Quinto Curcio, Valerio Máximo, Vitrubio, Séneca, 
Quintiliano, Tácito, Suetonio, Frontón, Gelio y Apuleyo. 
La enorme importancia que le concede Cicerón a Eurípides y a sus 
tragedias se demuestra con la simple comprobación de que es el dramaturgo 
                                                 
54
 Cf. ―pues hay una abundantísima bibliografía―, entre otros, K. von Fritz, Antike und 
moderne Tragödie, Berlín, Walter de Gruyter ,1962; F. L. Lucas, Euripides and his influence, 
Nueva York, Cooper Square Publishers, 19633; R. J. Tarrant, “Senecan Drama and its 
Antecedents”, HSCPh 82, 1978, pp. 213-63. 
55
 Cf. el excelente repertorio bibliográfico de H. J. Mette, “Die Römische Tragödie und die 
Neufunde zur Griechischen Tragödie (inbesondere für die Jahre 1945-1964)”, Lustrum 9, 1964, 
pp. 7-211, y su magnífica “continuación” por obra de A. De Rosalia, “Rassegna degli studi 
sulla tragedia latina arcaica (1965-1986)”, BStudLat 19, 1989, pp. 76-144. 
56
 Op.cit., pp. 311-9. 
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griego al que se hace referencia o se cita con mayor frecuencia en las obras del 
romano, en un número de ocasiones que multiplica por cuatro el de sus 
alusiones a Esquilo, y supera con creces las referentes a Sófocles, poeta al que, 
sin embargo, el de Arpino parece considerar el más grande de los trágicos57. 
Pero quizás la demostración más incuestionable del conocimiento e 
interés de Cicerón por la obra de Eurípides se percibe en la variedad de 
tragedias cuyo rastro podemos seguir en las obras del romano: en efecto, 
encontramos citas o alusiones pertenecientes a Hipólito, Heracles, Fenicias y 
Orestes, entre las tragedias que han llegado completas a nuestro tiempo. De las 
tragedias fragmentarias, encontramos referencias a Filoctetes, Cresfonte, 
Teseo, Andrómeda, Crisipo y Frixo. En Cicerón nos encontramos con lo que se 
podría calificar como “pasión” por las citas de Eurípides ―también de los 
otros dos grandes tragediógrafos griegos y de Homero― en lo que hace a sus 
obras filosóficas, escritas como es bien sabido en sus últimos años de vida, en 
concreto en 45 y 44 a. C. La inserción de parlamentos de personajes euripideos 
en ellas no responde a una mera cuestión de estética, sino a una visible 
connivencia entre las tragedias de Eurípides y los escritos filosóficos de 
Cicerón, en el sentido en que unas y otros se ocupan de las pasiones humanas. 
El trágico, siempre reconocido por la maestría de sus análisis 
psicológicos, por la pericia en el manejo de las pasiones, era el ideal para su 
utilización como ejemplo. Nótese además que, cuando Cicerón tomaba sus 
ejemplos de la tragedia latina, los dramaturgos utilizados eran la gran tríada 
formada por Quinto Ennio, Marco Pacuvio y Lucio Accio, con lo cual, de 
forma indirecta, seguía utilizando fundamentalmente derivados de las tragedias 
de Eurípides. 
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 Quod si quem aut natura sua [aut] illa praestantia ingeni uis forte deficiet aut minus 
instructus erit magnarum artium disciplinis, teneat tamen eum cursum quem poterit; prima 
enim sequentem honestum est in secundis tertiisque consistere. An in poetis non Homero soli 
locus est, ut de Gracis loquar, aut Archilocho aut Sophocli aut Pindaro, sed horum uel 
secundis uel etiam infra secundos (“Y si a a alguien le faltare acaso por su naturaleza la fuerza 
de un gran talento o no estuviere bien instruido en las disciplinas de las artes superiores, 
mantenga no obstante la carrera como pueda, pues es decoroso que quien aspira al primer 
puesto quede en el segundo o en el tercero. O entre los poetas, y hablando de los griegos, no 
hay lugar para Homero solo, o Arquíloco o Sófocles o Píndaro, sino para los segundos después 
de ellos o aun para los que están debajo de los segundos”, Or. 4; traducción de A. Tovar y A. 
R. Bujaldón en Cicerón. El Orador, Madrid, Colección Alma Mater, CSIC, 1992).  
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Y todavía queda un aspecto importante a señalar en esa preferencia, que 
es el consistente en la bien conocida sentenciosidad de las tragedias de 
Eurípides, en las que abundan las máximas, las frases proverbiales y las 
sentencias morales contenidas con frecuencia en el breve espacio de un 
trímetro yámbico. Cicerón se muestra consciente de esa sentenciosidad de la 
tragedia euripidea y la aplaude como una cualidad positiva, confiriéndole 
autoridad a los proverbios o sentencias. 
Por lo que hace a Séneca, cabe señalar en primer lugar que mínima 
resulta la presencia directa de Eurípides en sus escritos en prosa, reducida a 
solo tres ocasiones58. Sin embargo, es en las nueve tragedias del cordobés 
donde encontramos el ejemplo más directo, y por lo tanto menos cuestionable, 
de la recepción literaria de Eurípides en la literatura romana. Cuando llegamos 
a las tragedias de Séneca, nos encontramos con que Eurípides ha sido modelo, 
único o combinado con otros, de las tragedias Hercules, Troades, Medea, 
Phaedra, Phoenissae y Thyestes; en Sófocles se ha inspirado el cordobés para 
Oedipus, Hercules Oetaeus, Troades y Thyestes; en Esquilo para Agamemnon 
y Phoenissae59.  
La recepción de las tragedias de Eurípides reviste otra forma más en 
Séneca. Se trata de un influjo de naturaleza esencialmente literaria, pero que 
conviene diferenciar nítidamente del que pudiera haber sido de naturaleza 
dramática: en la forma de concebir la tragedia, en el caso del griego como 
drama representable, en el del romano como drama recitable60, se fundamentan 
buena parte de las divergencias esenciales entre sus obras. Si a ello unimos la 
gran diferencia de las sociedades receptoras de uno y de otro, separadas no solo 
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 En concreto, Epist. 49, 12; 115, 14; Nat. 4a, 2, 17. 
59
 Somos conscientes de los debates sobre los modelos de Séneca, motivados en gran parte por 
la libertad, la originalidad o la profunda personalidad con que Séneca sigue a su modelo o, 
según se mire, se aparta de él. Cf. al respecto B. M. Marti, “The Prototypes of Seneca’s 
Tragedies”, CPh 42, 1947, pp. 1-16; N. T. Pratt, Dramatic Suspense in Seneca and in his Greek 
Precursors, Princeton, Princeton University Press, 1939, y Tarrant, art. cit. 
60
 Cf. Pociña, “Una vez más sobre la representación de las tragedias de Séneca”, Emerita 41, 
1973, pp. 297-308, y “Finalidad político-didáctica de las tragedias de Séneca”, Emerita 44, 
1976, pp. 279-301. Esta es la opinión que Pociña tiene sobre este tema en cuestión; sin 
embargo, no podemos dejar de mencionar la terrible polémica que hay sobre este aspecto de la 
tragedia de Séneca, esto es, si sus obras eran concebidas para ser representadas o simplemente 
recitadas, y cuyos máximos representantes son, respectivamente, E. Lefèvre y O. Zwierlein, así 
como los discípulos de cada uno. 
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por dos lenguas distintas, sino por nada menos que medio milenio de distancia, 
se tienen las claves para explicar el resultado del teatro de Séneca, basado 
esencialmente en el de Eurípides, con unas reglas que se adecuan a lo que era 
la aemulatio en su sentido más cabal y que explican perfectamente sus lógicas 
peculiaridades, es decir, la innegable originalidad de las tragedias senecanas. 
Cuando llegamos al s. II d. C., el máximo representante del 
renacimiento del gusto por la literatura arcaica, Aulo Gelio, nos ofrece un 
ejemplo interesantísimo de la recepción de Eurípides en Roma o, para decirlo 
de forma probablemente más adecuada, de la pervivencia en la cultura literaria 
romana de un Eurípides ya recibido varios siglos antes. En el capítulo vigésimo 
del libro XV de Noches Áticas de Gelio descubrimos buen número de los 
tópicos presentes en los textos biográficos de Eurípides, desde la Vita de los 
códices a los datos contenidos en la Suda o en la Vida debida a Sátiro, amén de 
las noticias y anécdotas que se encuentran diseminadas en obras de diversos 
escritores griegos y latinos. Pero lo más llamativo es la seguridad con que 
ofrece los datos Gelio, casi como queriendo dar la imagen de experto 
euripideísta61. 
De la lectura y comentario de estos pasajes podría sacarse la conclusión 
de que Gelio conocía de maravilla la persona de Eurípides y sus tragedias. Y, 
sin embargo, con toda probabilidad no era así. R. Marache, en el libro que 
dedicó a la obra de Gelio y de Frontón, La critique littéraire de langue latine et 
le développement du gout archaïsant au IIe siècle de notre ère62, llegó a la 
conclusión de que Gelio, probablemente, nunca leyó una tragedia entera no 
solo de Esquilo, sino tampoco de Sófocles, y ni siquiera de Eurípides, cuyos 
textos citaría por medio de colecciones antológicas. En fecha mucho más 
cercana, otro gran estudioso de Gelio, L. Holford-Strevens, llega a la misma 
conclusión: “In any case, he is concerned not with plays but with verses, above 
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 Esta impresión se repite en otros lugares de Noches Áticas, que ayudan a completar una 
visión panorámica de la vida de Eurípides y del conocimiento de la misma por Aulo Gelio. 
62
 Rennes, Plihon, 1952. 
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all as moral saws; in these, as Quint. 10. 1. 68 remarks, Euripides is 
supreme”63. 
Así pues, la pervivencia de Eurípides en la cultura de expresión latina 
en el s. II d. C. ya no es ni la esencialmente dramática del s. II a. C., ni la 
cultural del s. I a. C. ni la literaria del s. I d. C.: ha pasado a convertirse tan solo 
en una pervivencia libresca, por así decirlo, en la que interesa el dato erudito, la 
anécdota, la presunción de ciencia, cualquier cosa menos el conocimiento 
directo, ni siquiera por medio de la lectura, de las tragedias de Eurípides64. 
 
A. I. 2. 4: Algunas cuestiones formales de relevancia 
Son numerosos los estudios que, a lo largo de los años, se han ocupado 
de  poner en evidencia que nuestro trágico es profundamente innovador 
respecto a sus antecesores en el tratamiento de los mitos. Sigue a Esquilo en 
muchos aspectos65, utilizando numerosos esquemas esquileos que renueva y 
ajusta a las nuevas necesidades, bien dentro de la misma saga mítica, bien en 
otros contextos literarios.  
De otra parte, puede afirmarse que Sófocles sigue con bastante fidelidad 
la versión épica de los mitos, mientras que Esquilo y Eurípides se acercan más 
a Hesíodo y Solón intentando dar una razón a los sufrimientos humanos, en 
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 Aulus Gellius, Londres, Duckworth, 1988, p. 173. En todo caso, en torno al manejo, directo o 
no, de las tragedias de Eurípides por parte de los autores antiguos, recomendamos 
encarecidamente la consulta de P. Carrara, Il Testo di Euripide nell’Antichità : ricerche sulla 
tradizione testuale euripidea antica (sec. IV a.C. – sec. VIII d.C.), Florencia, Università degli 
Studi di Firenze, 2009. 
64
 De hecho, es curioso comprobar que en todo el epistolario de Frontón aparece tan solo una 
cita de Eurípides, de cuya paternidad, además, no se siente seguro el escritor: Adveuntum tuum 
mihi frater tuus nuper eujhggelivsato. Cupio mehercule possis uenire, quod salute tua fiat: 
spero enim fore, ut etiam ualetudine meae conspectus tuus aliquid contollat. 
Eij" o[mmat! ejmblevyetai [ait] Eujripivdh", ut opinor (“Ton frère m’a dernièrement annoncé 
ton arrivée prochaine; je désire bien en vérité que tu puisses venir, et que ce soit pour ta santé; 
car j’espère même que le plaisir de te voir fera du bien à la mienne. Euripidès, je pense, 
regardera dans les yeux d’un mortel bienveillant”, Epistulae 4, 8, 1; traducción de M. Armand 
en Lettres inédites de Marc Aurèle et de Fronton: retrouvées sur les palimpsestes de Milan et 
de Rome, I, París, A. Levavasseur, 1830). 
65
 En este sentido, es obligado acudir a R. Aélion, Euripide, héritier d’Eschyle, I-II, París, Les 
Belles Lettres, 1983, obra ya clásica en la que se analizan dichos aspectos agrupando las 
tragedias euripideas por ciclos o leyendas —ciclo troyano, ciclo de Heracles, ciclo tebano, 
leyendas tesalienses— o, cuando corresponde, estudiándolas individualmente por no pertenecer 
a ninguna agrupación concreta —mito de Medea, mito de Faetón, mito de Meleagro—. 
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opinión de López Férez66. Nuestro autor unas veces acepta la versión mítica 
corriente para destacar en ella un punto concreto; otras mezcla datos 
mitológicos procedentes de varias versiones, innovando en el orden 
cronológico o en la situación geográfica, e introduciendo casi siempre variantes 
raras y sorprendentes. Unas veces los dioses desempeñan una función 
etiológica, explicando la existencia de algún culto o institución religiosa67; 
otras los hombres adivinan el porvenir y disponen el futuro68.  
En suma, Eurípides será considerado a lo largo de la historia un hábil 
maestro en combinar innovación mítica con intriga dramática, aspecto este del 
que nos ocuparemos más extensamente conforme vayamos avanzando en 
nuestro estudio. 
Nota peculiar de Eurípides es ofrecernos unos personajes muy cercanos 
en todo a los hombres de su época. Es interesante a este respecto el testimonio 
recogido por Aristóteles en Poét. 25, 1460b 33: pro;" de; touvtoi", eja;n  
ejpitima'tai o{ti oujk ajlhqh', ajll! i[sw" <wJ"> dei', oi|on kai; Sofoklh'" e[fh  
aujto;" me;n oi{ou" dei' poiei'n, Eujripivdhn de; oi|oi eijsiv tauvth/ lutevon  
(“Además, si se censura que no ha representado cosas verdaderas, pero quizá 
las ha representado como deben ser, del mismo modo que también Sófocles 
decía que él representaba los hombres como deben ser, y Eurípides como son, 
así se debe solucionar el problema”)69. En efecto, nuestro poeta no tiene reparo 
en alterar lo que venía diciendo la tradición literaria y nos ofrece, por ejemplo, 
una Clitemnestra que ama a sus hijos y una Helena esposa fiel y responsable.  
 Las tragedias euripideas suelen girar, de otra parte, en torno a una 
figura central, al menos hasta Troyanas (415). Pero a partir de tal fecha, 
nuestro escritor prefiere la distribución del drama en episodios, con lo que los 
personajes pasan a tener un papel secundario en la acción dramática. 
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 “Eurípides”, Historia de la literatura griega, op. cit., p. 386. 
67
 Hipólito, Electra, Ifigenia entre los tauros, Orestes. 
68
 Medea en la tragedia del mismo título; Poliméstor en Hécuba, Teseo en Heracles, Edipo en 
Fenicias. 
69
 Traducción de V. García Yebra en La Poética de Aristóteles, Madrid, Gredos, 1974. 
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 Entre los temas más conspicuos en Eurípides, figuran la guerra cruel70, 
la importancia de la fortuna en los dramas tardíos, el reconocimiento entre 
familiares largo tiempo separados (ajnagnwvrisi")71, con todo lo de inesperado 
y sorprendente que comporta, la intriga, los héroes salvadores72, las escenas de 
súplica73, etc. Aparecen personajes que luego serán habituales en la Comedia 
Nueva y la novela helenística e imperial. Motivo importante en los dramas 
euripideos son las pasiones74, ya sea en secuencias presididas por la ternura y el 
respeto matrimonial (Alcestis), ya en contextos especiales: relaciones 
homosexuales no consentidas (Crisipo), incesto (Eolo), poligamia 
(Andrómaca), violación y deshonra (Dánae, Antíope, Melanipa la sabia)… 
 De otra parte, los esclavos ocupan un lugar escénico relevante en los 
dramas euripideos, ya cual confidentes de sus dueños, ya como mensajeros75. 
Preguntan por la justicia, los dioses, la oposición libre/esclavo, el destino de los 
hombres. Hay momentos en que el esclavo se muestra superior al libre en todos 
los sentidos76. 
 Con frecuencia, el coro de los dramas euripideos, más que servir de 
portavoz de una determinada postura moral o referirse a las leyes universales 
que rigen las relaciones entre dioses y hombres, refleja motivos y temas 
cotidianos próximos al auditorio. Suscita la tensión emocional situando al coro 
en lugares exóticos o lejos de los países de origen: griegos entre los tauros, 
fenicias en Tebas, cretenses en Trecén, troyanas en Grecia. Pero el coro pierde 
fuerza dramática respecto a los trágicos anteriores, por lo cual Aristóteles 
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 Fen. vv. 748 ss., Tro. v. 400, Andr. vv. 694 ss., Hel. vv. 1155 ss. 
71
 Electra, Ion, Ifigenia entre los tauros, Helena. También en varios dramas fragmentarios. 
72
 Heracles (Alcestis), Peleo (Andrómaca), Egeo (Medea). 
73
 Andrómaca, Heraclidas, Suplicantes, Heracles. 
74
 Cf. Adrados, “El amor en Eurípides”, capítulo perteneciente a su libro Ilustración y política 
en la Grecia clásica, Madrid, Ediciones de la Revista de Occidente, 1966, pp. 458-68. Al 
hablar de “amor” en Eurípides queremos hacer hincapié en su caracterización como una pasión 
más, tal y como podría ser, por ejemplo, la ira. En ningún caso pretendemos hablar de “amor 
romántico” tal y como se entiende actualmente. 
75
 Cf. H. Brandt, Die Sklaven in den Rollen von Dienern und Vertrauten bei Euripides, 
Hildesheim, Olms, 1973. Posteriormente, muchos otros autores se han dedicado —como es 
natural— al estudio de estos temas. Entre los estudios más recientes tocantes a esta materia, 
destacamos The Use of Anonymous Characters in Greek Tragedy: the Shaping of Heroes de F. 
Yoon (Leiden – Boston, Brill, 2012). 
76
 Cf. López Férez, “El tema del amo y el esclavo en la Andrómaca de Eurípides”, CFC 11, 
1976, pp. 369-93. Cf. también n. 24 del presente trabajo. 
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sostiene que el coro debe ser un actor más, como ocurre en Sófocles, y no lo 
que sucede en Eurípides77.  
 Elemento importante en el teatro de Eurípides es el deus ex machina, es 
decir, la aparición de la figura divina, o asimilada, al final de una obra, 
suspendida sobre la escena desde una especie de grúa. En siete tragedias 
conservadas encontramos tal recurso escénico (Hipólito, Andrómaca, 
Suplicantes, Electra, Ifigenia entre los tauros, Helena, Ion y Orestes). 
 Los críticos antiguos destacaron ya la naturalidad y fluidez de la lengua 
euripidea. En los discursos la lengua es muy semejante al ático culto de la 
época, si bien teñido de numerosos elementos populares. Los pleonasmos, 
interjecciones, partículas y el uso peculiar de la sintaxis establecen una línea de 
unión entre la lengua de nuestro poeta y la propia de la comedia, los diálogos 
platónicos, la oratoria y los primeros papiros ptolemaicos. Los coloquialismos 
aparecen en discursos y esticomitias, en boca de los héroes y de gentes 
sencillas78. El lenguaje es profundamente igualitario y los personajes míticos 
hablan casi como los atenienses de cada día. Incluso en los coros se observan 
numerosos términos prosaicos79. Pero, junto a eso, Eurípides nos ofrece 
numerosos a{pax legovmena, términos usados solo una vez en la literatura 
griega80. 
 En las partes líricas hallamos abundantes adjetivos ornamentales 
cargados de exotismo, referentes, con frecuencia, a detalles visuales o 
acústicos81. La relativa escasez de símiles y metáforas viene compensada con 
creces por el empleo de un lenguaje pictórico, descriptivo, sensual, dotado de 
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 Poét. 16, 1456a 20. 
78
 Cf. A. López Eire, “Énfasis dialógico y nivel coloquial en la léxis de la tragedia griega”, 
SPhV 9, n. s. 6, 2006, pp. 43-86. 
79
 W. Breitenbach (Untersuchungen zur Sprache der euripideischen Lyrik, Sttutgart, W. 
Kohlhammer, 1934) comprobó en los corales hasta un 41% de tales vocablos. Vio también que 
Eurípides coincide con Sófocles y Esquilo en un 76%, y con los prosistas contemporáneos en 
un 60%. 
80
 Más de quinientos ochenta y cinco. Cf. J. Smereka, Studia Euripidea, Leópolis, Sumptibus 
Societatis Litterarum, 1936. 
81
 Cf. L. Bergson, L’épithète ornementale dans Eschyle, Sophocle et Euripides, Upsala, 
Lundquist, 1956, y Silva, “Elementos visuais e pictóricos na tragédia de Eurípides”, Ensaios 
sobre Eurípides, Lisboa, Cotovia, 2005, pp. 285-395. 
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gran fuerza dramática82. Las imágenes visuales muestran la enorme 
sensibilidad de Eurípides por los efectos de luz y color, por el movimiento de 
los personajes y la distribución escénica.  
 Eurípides, que en vida en solo cuatro ocasiones ganó el primer premio 
otorgado al certamen trágico, se impuso sobre los demás después de muerto, 
siendo representado en los teatros griegos de forma ininterrumpida. Por su 
decisivo influjo en la literatura posterior se le ha comparado de algún modo 
con Homero83. 
  
A. I. 2. 5: La época que le tocó vivir: la Guerra del Peloponeso84 
 Para el estudio de los enfrentamientos entre Atenas y Esparta la fuente 
principal es ―como todos sabemos― la Historia de la Guerra del Peloponeso 
de Tucídides, historiador ateniense que participó directamente en el conflicto. 
Tucídides muere y no puede llevar el relato del conflicto más allá del año 411. 
La continuación de su obra fue asumida por Jenofonte en sus Helénicas, donde 
trató de mantener los mismos presupuestos metodológicos que su predecesor. 
 Tal y como narra el propio Tucídides, el enfrentamiento entre 
atenienses y espartanos estaba ya anunciado de antemano. La oposición entre 
las dos povlei" iba más allá de sus respectivos intereses hegemónicos, ya que 
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 Cf. S. A. Barlow, The Imagery of Euripides. A Study in the Dramatic Use of Pictorial 
Language, Londres, Bristol Classical Paperbacks, 19862, pp. 96-119. 
83
 Cf. Lucas, op. cit., y W. Schmid & O. Stählin, Geschichte der Griechischen Literatur, I, 3, 
Múnich, C. H. Beck, 19612, pp. 812 ss. En nuestro país han tratado el tema en cuestión J. M. 
Díaz-Regañón, Los trágicos griegos en España, Valencia, Universidad de Valencia, 1955-6, y 
J. S. Lasso de la Vega, De Sófocles a Brecht, Barcelona, Editorial Planeta, 1971, y Helenismo y 
Literatura contemporánea, Madrid, Editorial Prensa Española, 1967. 
84
 Por lo que respecta a la Guerra del Peloponeso, citemos algunos títulos de carácter general: 
Romilly, Thucydide et l’impérialisme athénien. La pensée de l’historien et la genèse de 
l’œuvre, París, Les Belles Lettres, 19512; A. Fuks, The Ancestral Constitution. Tour Studies in 
Athenian Party Politics at the End of the Fifth Century B.C., Londres, Routledge, 1953; J. A. 
O. Larsen, Greek Federal States, Oxford, Clarendon Press, 1968; R. Meiggs, The Athenian 
Empire, Oxford, Clarendon Press, 1972; E. Will, Le monde grec et l’Orient, I. Le Ve siècle 
(510-403), París, Presses universitaires de France, 1972; F. J. Fernández Nieto, La Guerra del 
Peloponeso, Madrid, Akal, 1989. Evidentemente, toda “Historia de Grecia”, “Historia del 
Mundo Antiguo” o similares cuentan también siempre con unas páginas dedicadas al conflicto 
entre atenienses y espartanos.  
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existían divergencias tanto en el plano económico85 como en el político y 
cultural, divergencias que estribaban, fundamentalmente, en la forma de 
entender la vida86. Además, Esparta observaba con temor la fuerte 
preponderancia que Atenas adquiría en el Egeo. Estas podría considerarse que 
son las razones de fondo que hicieron estallar el conflicto, aunque también se 
puedan detectar una serie de causas más concretas como el interés de Atenas 
por Sicilia y su interferencia en los asuntos coloniales de Corinto, integrante de 
la Liga del Peloponeso, así como las imposiciones de tipo económico dirigidas 
contra la vecina ciudad de Mégara. 
 Esparta envió embajadas a Atenas con una serie de exigencias para 
alcanzar un acuerdo. Pericles, sin embargo, convencido del gran poder militar 
de su flota87, persuadió a la Asamblea para que no aceptase tales negociaciones 
y, de este modo, empezó una guerra que se extendería a lo largo de treinta años 
y que implicaría al conjunto de las  povlei" griegas, que se alinearon en uno u 
otro bando. 
 En la primera fase del conflicto, correspondiente a la llamada Guerra 
Arquidámica (431-421 a. C.), las fuerzas permanecen equilibradas, aunque en 
distintos contextos. Mientras que la superioridad de Esparta y su Liga se pone 
de manifiesto en el combate terrestre, la de Atenas se desarrolla en el ámbito 
naval, por lo que Pericles decide priorizar el combate marino, sin apenas dar 
respuesta a los ataques que recibía por tierra. La estrategia consistió en albergar 
a todos los habitantes del territorio ateniense dentro de los Muros Largos, que 
unían la acrópolis con el puerto del Pireo, por lo que el abastecimiento interno 
estaba asegurado. Una de las principales dificultades de esta etapa fue la 
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 Para un estudio general y de carácter compilatorio sobre el desarrollo de la economía en el 
mundo antiguo, cf. D. Plácido, “El papel de la economía en la Antigüedad clásica”, RUC 1, 
1982, pp. 32-9. 
86
 Así lo expresa, por ejemplo, entre otros muchos, S. Reboreda en el capítulo “La Grecia 
Clásica: el siglo V” incluido en el volumen Historia antigua de Grecia y Roma, F. J. Fernández 
Nieto (ed.), Valencia, Tirant lo Blanch, 2005, p. 138. 
87
 En relación al tema de la tremenda relevancia que supuso el desarrollo de la flota militar 
ateniense, deviene de consulta obligada otro artículo de Plácido, “Vencedores y esclavos: las 
Troyanas de Eurípides”, E. Calderón, A. Morales & M. Valverde (eds.), Koinòs Lógos. 
Homenaje al profesor José García López, Murcia, Servicio de Publicaciones de la Universidad 
de Murcia, 2006, pp. 817-22, donde este investigador español muestra de qué forma una obra 
como Troyanas de Eurípides venía a revelar el papel que desempeñaban la guerra y la flota de 
Atenas como parte de la ideología cívica de la ciudad. 
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epidemia de peste que asoló Atenas. El hacinamiento en el que vivía toda 
aquella gente proveniente del conjunto del Ática provocó la rápida propagación 
de una enfermedad que Tucídides, en el libro II de su obra, describe con gran 
realismo. El propio Pericles fue una de sus víctimas mortales88. 
 En el año 421 se firma la paz de Nicias, pero los acuerdos aprobados en 
este tratado cerrado entre Esparta y Atenas no llegaron a ser realmente 
efectivos. En primer lugar, porque se pretendía que la situación en el conjunto 
de Grecia retornase al estado previo al inicio de las hostilidades. Y si bien es 
cierto que podían devolverse los territorios de los que uno y otro bando se 
habían adueñado y lograr que cada uno mantuviera la hegemonía sobre una 
porción de territorio más o menos semejante, no es menos cierto que los 
desastres humanos y económicos, así como las tensiones políticas que provoca 
una guerra civil, son imposibles de borrar con un mero acuerdo. Por otra parte, 
los aliados de Esparta no se mostraban conformes con los compromisos 
firmados en nombre de la Liga, que juzgaban poco favorables a sus 
pretensiones e intereses. 
 Un segundo objetivo era el mantenimiento del cese de las hostilidades 
por treinta años, pero las posiciones no estaban plenamente consolidadas y 
pronto se reanudan los combates, acelerados por el nuevo plan estratégico 
ateniense de llevar a cabo una expedición a Sicilia, tan solo seis años después 
de la firma del tratado. En la planificación de esta expedición interviene de 
forma decisiva uno de los sucesores de Pericles, el político Alcibíades89. Sus 
propuestas en el plano político eran claramente expansionistas y en esta línea 
se encuadra su afán en la expedición a Sicilia; logró convencer a la Asamblea a 
pesar de la firme oposición de Nicias, el promotor de la paz que llevaba su 
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 Su muerte, como bien indica Plácido en “De la Muerte de Pericles a la stasis de Corcira”, 
Gerión 1, 1984, pp. 131-44, tendrá una influencia directa en la concepción, por parte de nuestro 
dramaturgo, de piezas como Hipólito y Andrómaca. 
89
 De los sucesos acaecidos en estos años nos ocuparemos más extensamente en la introducción 
que haremos a la tragedia Orestes, por una serie de razones que ya expondremos a su debido 
momento. Por otra parte, para tener un conocimiento profundo de la polémica figura de 
Alcibíades, cf. Romilly, Alcibíades o Los peligros de la ambición, Barcelona, Seix Barral, 
1996, traducción del original francés de 1995 (París, Éditions de Fallois). Centrándose en una 
serie de aspectos más concretos del estadista ateniense, también resulta muy útil la lectura de 




nombre. También en este caso hubo una justificación que disfrazaba la razón 
más profunda: la ayuda prestada por Atenas a la ciudad siciliana de Segesta 
―de origen jonio―, que luchaba contra Siracusa ―de origen dorio—. 
 La operación siciliana llegó a su fin después de dos años (415-413 a. 
C.) con un sonoro fracaso. La flota fue destruida en el puerto de Siracusa y el 
ejército de tierra salió derrotado en la batalla del río Asinaro. Los generales que 
lograron sobrevivir fueron ejecutados y los atenienses vendidos como esclavos 
o condenados a trabajar en las canteras, lo que constituía una muerte segura. 
Antes de este funesto desenlace, Alcibíades había sido acusado en Atenas de 
impiedad y, para no tener que afrontar un juicio en su patria, huyó hacia 
Esparta y pasó a cooperar con la causa enemiga. De todas formas, años después 
se reconcilió con Atenas y volvió a luchar contra los espartanos. 
 A pesar de que esta derrota supuso un importante desgaste en todos los 
aspectos para Atenas, pues en el año 411 se dieron significativos conflictos 
políticos de carácter interno, materializados en un golpe de estado oligárquico 
y en la imposición del llamado “régimen de los Cuatrocientos”, la ciudad logró 
volver a instaurar la democracia y reconstruir su flota, merced a lo cual obtuvo 
en el año 406, en la batalla de las Arginusas, una victoria muy importante, que 
le devolvió de forma momentánea la hegemonía sobre el Egeo. No obstante, 
esta victoria no tendrá la esperada acogida en la patria: provocó 
enfrentamientos internos por la decisión tomada por la Asamblea de ejecutar a 
un parte de los estrategos, acusados de no auxiliar a sus compatriotas náufragos 
en la violenta tempestad que sucedió a la victoria. 
 La situación interna de desconcierto también fue aprovechada por 
algunos integrantes de la Liga para tratar de quitarse de encima el yugo 
ateniense. Pero otro elemento que determinaría el devenir de los 
acontecimientos fue la ayuda económica ofrecida por Darío II, rey de Persia, a 
los espartanos y que estos usaron para construir una flota que pudiera competir 
con la ateniense, fortaleciendo así su punto débil por excelencia. Gracias a esta 
flota de la que hablamos, el general espartano Lisandro consigue en 405 una 
victoria fundamental en el estrecho de Egospótamos, dándole de este modo la 
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puntilla a la flota de Atenas. El siguiente paso fue la invasión del Ática y el 
asedio a la ciudad de Atenas, obligada a la rendición en el año 404. 
 A pesar del interés de algunas ciudades integrantes de la Liga del 
Peloponeso, como Corinto y Tebas, por conseguir la destrucción total de la 
ciudad, Lisandro actuó como moderador. De todos modos, las condiciones que 
los vencedores impusieron a los vencidos fueron realmente duras: demolición 
de los Muros Largos y de todas las fortificaciones, renuncia a todas las 
posesiones territoriales que extralimitasen el Ática y entrega de la mayor parte 
de su flota. Esparta, en efecto, imponía la desaparición del Imperio y eliminaba 
las posibilidades de recuperarlo a corto plazo. En el plano político, se anulaba 
el sistema democrático y se ponía un control al mando de la ciudad a través de 
instituciones oligárquicas. Atenas perdió así no solo un imperio, sino también 
su propia autonomía. 
 Una guerra tan larga y cruel en un territorio no demasiado extenso 
tiene, por fuerza, que devenir ruinosa para todos sus participantes. Así pues, la 
economía de la Hélade se resintió de forma clara: los campos fueron 
repetidamente devastados y las relaciones comerciales disminuyeron, lo que 
favoreció el regreso de las acciones de piratería. A las pérdidas de tipo 
económico se deben sumar las humanas de uno y otro bando y, en este sentido, 
es importante el descenso del número de ciudadanos que, en principio, eran los 
únicos que tenían el derecho de defender a su povli" participando en la guerra. 
Esta disminución demográfica obligó a admitir en el ejército a sectores de la 
sociedad que anteriormente habían quedado excluidos. En Atenas, los qh'te" 
fueron empleados como remeros en las trirremes y se aceptó también la 
colaboración de metecos en la flota. En el terreno espartano la falange se abrió 
a los periecos, permitiéndose en ocasiones incluso la participación de los 
hilotas. 
 A las consecuencias globales de pérdidas económicas y humanas se 
debe unir las secuelas que la guerra produjo en el plano religioso y de las 
costumbres: se desencadenó un hundimiento moral que liquidó muchas de las 
conquistas del espíritu griego en el ámbito de la libertad, de la autonomía y de 
la justicia. La guerra impuso sin reticencias la ley del más fuerte y condujo a la 
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violación de todos los usos de la guerra, que había costado varios siglos 
establecer. Se cometieron sacrilegios e impiedades contra la religión y se 
maltrató a la población civil, alteraciones estas que dejaron abiertas 
muchísimas y profundas heridas que el s. IV no consiguió cerrar. 
 Sin duda, la povli" más perjudicada en este enfrentamiento fue Atenas: 
a la muerte de muchos ciudadanos en el campo de batalla se sumó la elevada 
mortandad por la epidemia de peste. Los abundantes excedentes que llegaban a 
la capital del Ática fueron invertidos en la construcción de una flota, que 
desapareció durante la guerra y que a su vez supuso la pérdida del control sobre 
el Egeo y sobre las principales rutas comerciales. Esto ocasionó un fuerte 
descenso de la afluencia de productos, tanto de primera necesidad como de 
lujo, hasta el comercio ateniense. Así pues, los principales motores de 
activación de su brillante economía, la agricultura y el comercio, quedaron en 
punto muerto. 
 También el sistema político se vio perjudicado, pues la inestabilidad 
externa y la crisis económica provocaron una desestabilización interna 
aprovechada por los partidarios de la oligarquía, quienes buscaron pactos con 
Esparta para sustituir al gobierno democrático. También los integrantes de la 
Liga de Delos abandonaron la alianza, ya que veían en un pacto con los 
enemigos la posibilidad de liberarse de la represión ateniense y volver a 
constituirse en povlei" independientes. Sin embargo, cuando Esparta impone su 
autonomía, exige asimismo una situación de dependencia que impedirá la 
mencionada autonomía. 
 Muy probablemente, la más funesta consecuencia del conflicto para los 
atenienses fue la pérdida de su independencia y de esa libertad intrínseca que 
definía a la povli". Era el resultado lógico y esperable de las obligaciones que 
les fueron dictadas: la entrega de gran parte de sus naves y la imposibilidad de 
mantener sus estructuras defensivas, así como la renuncia a una política 






A. II: Objetivo del trabajo y metodología 
Como hemos dicho al inicio de nuestra introducción, este trabajo 
pretende tratar el tema del novmo" en Eurípides en una parcela concreta de su 
producción trágica y con un objetivo concreto. Las obras elegidas para nuestro 
estudio han sido siete: Electra, Ifigenia entre los tauros, Orestes, Ifigenia en 
Áulide, Helena, Bacantes y Fenicias; y el objetivo que nos hemos propuesto es 
rebatir el argumento de la despolitización ―en beneficio de un mayor interés 
esteticista― en la producción tardía de nuestro autor90, reflejado en la línea de 
diversos autores y trabajos a los que iremos haciendo referencia conforme 
avance nuestro estudio de la cuestión. 
Aparte del evidente criterio cronológico, en la elección de las tragedias 
a estudiar hemos seguido también un criterio temático, eligiendo, de entre las 
tragedias tardías de Eurípides, las cinco que se ocupan de las casas de los dos 
Atridas —Electra, Ifigenia entre los tauros, Orestes, Ifigenia en Áulide y 
Helena—, tema este muy recurrente en la literatura griega y en el que, como 
veremos, el problema del novmo" queda verdaderamente implícito. Al análisis 
de estas cinco piezas hemos decidido añadir además el de Bacantes y Fenicias, 
tragedias que consideramos especialmente relevantes en relación al tema que 
nos ocupa: Bacantes porque, aunque se ha visto y es evidente que tiene una 
carga religiosa, la investigación moderna insiste en mayor medida en una 
interpretación bajo el prisma de la actuación política correcta; y Fenicias 
porque desde siempre se ha visto en ella una gran carga política que se ajusta 
perfectamente al objeto de nuestro estudio. 
Muchos estudiosos se han encargado ya de poner en evidencia las 
innovaciones ―sobre todo formales― que introduce Eurípides en sus dramas, 
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 Cf., en relación a este tema, Quijada, “El Eurípides tardío y los límites de la tragedia”, 
Estudios sobre tragedia griega: Eurípides, el teatro griego de finales del siglo V a. C. y su 
influencia posterior, M. Quijada (ed.), Madrid, Ediciones Clásicas, 2011, pp. 31-48, trabajo en 
el que esta investigadora española estudia cómo el interés suscitado en los últimos decenios por 
las producciones más novedosas de Eurípides —fundamentalmente aquellas que siguen a 
Troyanas— ha estado asociado en gran medida a ciertos efectos de extrañeza que algunas de 
estas piezas provocan en el lector moderno, los cuales, en efecto, podrían explicar, como bien 
argumenta la profesora Quijada, muchos de los adjetivos con los que la crítica las ha 
clasificado con frecuencia, denotando su carácter innovador en ciertos casos o transgresor de 
fronteras en otros. 
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de la misma manera que otros ponen su interés en el estudio de las diferencias 
conceptuales entre nuestro poeta y su predecesor Esquilo, así como también 
entre el poeta de Salamina y Sófocles, dramaturgo este que, como sabemos, es 
prácticamente contemporáneo a Eurípides. También podemos encontrar 
muchos trabajos dedicados a mostrar los cambios argumentales de los que se 
sirve el tragediógrafo de Salamina en la composición de sus obras, y a señalar 
las innovaciones dramatúrgicas y en el uso de las partes corales. Sin embargo, 
no son tantos los que vinculan las innovaciones formales y las reflexiones 
particulares que el poeta pretende transmitir. Se limitan frecuentemente a 
indicar que tales innovaciones vienen ocasionadas por el hecho de que 
Eurípides es un hombre siempre atento a las nuevas corrientes tanto en lo que 
hace al pensamiento como a los géneros literarios y musicales. Incluso hay 
estudiosos que, ya sea de modo explícito o implícito, han quitado importancia 
al pensamiento euripideo, calificándolo de superficial o pastiche de las ideas de 
su época91. Probablemente, ello se debe, en parte, a que los estudiosos caen 
frecuentemente en el riesgo de un fácil anacronismo consistente en analizar la 
producción euripidea desde una perspectiva puramente esteticista92. Los 
testimonios aportados por las propias obras del dramaturgo hacen imposible 
negar que Eurípides mostró un excepcional interés por su oficio93, por el 
alcance de las innovaciones que él mismo introducía y por el efecto de la 
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 A tal efecto hemos de destacar trabajos como el de R. P. Winnington-Ingram, “Euripides, 
poietes sophos”, Arethusa 2, 1969, pp. 127-42, quien considera que la influencia de la sofística 
en Eurípides ha sido muy sobrevolarada, y llega a afirmar incluso que “Euripides was the least 
philosophic of the three tragedians (…) one can be clever without being a philosopher” (p. 
127). En la misma línea encontramos a W. G. Arnott en su trabajo “Euripides and the 
Unexpected”, G&R 20, 1973, pp. 49-63, quien habla de su frivolidad. Citemos también a 
Conacher, op. cit., que si bien primero aduce que es prácticamente imposible conocer la 
influencia que tuvo el movimiento sofístico en Eurípides por la falta de testimonios de los 
sofistas, después lo califica como “a poetic magpie of ideas” (p. 11). 
92
 Ya Jaeger, op. cit., pp. 9-16, decía que al arte griego en general, incluyendo el literario, está 
creado para ser transmisor de ideas o valores, no convirtiéndose en arte “puro” hasta el 
helenismo. 
93
 Cf. W. D. Anderson, Music and Musicians in Ancient Greece, Ithaca – Londres, Cornell 
University Press, 1994, pp. 121 ss., quien considera que las innovaciones de Eurípides son un 
factor más de su actitud general con respecto al quehacer poético. Cf. también a este respecto 
S. Saïd, “La musique et le chant dans les tragédies d’Euripide”, P. Brillet-Dubois & Édith 
Parmentier (eds.), Filologiva: Mélanges offerts à Michel Casevitz, Lyon, 2006, pp. 113-31, así 
como A. Henrichs, “Dancing in Athens, Dancing on Delos: Some Patterns of Choral Projection 
in Euripides”, Philologus 140, 1, 1996, pp. 48-62, y F. J. Pérez Cartagena, “Terminología 
musical en Eurípides: los géneros poético-musicales”, Myrtia 18, 2003, pp. 91-103. 
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poesía en el público, tanto a nivel afectivo como intelectivo. Por otra parte, 
sabemos bien que Eurípides también debió incorporar innovaciones 
interesantes desde el punto de vista musical, algo fácilmente deducible a partir 
de las propias innovaciones introducidas por él en la estructura de la 
composición  y en el uso de los ritmos, así como la acumulación de 
procedimientos basados en la reiteración de sonidos y la mención de 
instrumentos. 
Valorando todos los aspectos, nosotros nos decantamos por pensar que 
la presencia de innovaciones formales importantes ―insertadas adecuadamente 
en su contexto― está puesta al servicio de la transmisión de un mensaje 
complejo. El poeta de Salamina se sirve de los más variados recursos tanto en 
la exposición de variantes no canónicas del mito como en el uso de 
procedimientos estilísticos, considerados con frecuencia innovaciones94 por la 
crítica filológica, con el objetivo de llamar la atención sobre una 
caracterización especial de un personaje que en ese momento le interesa crear 
dentro del plan general de su obra95, para así marcar las especificidades de una 
situación dramática concreta96 o de la importancia que para él tiene una 
determinada reflexión97. Arriesgándonos en cierta manera a contradecir la 
                                                 
94
 En todo caso hemos de ser muy cuidadosos al atribuir a Eurípides la responsabilidad de una 
variante de un mito que no tenemos atestiguada anteriormente, o del uso de un determinado 
procedimiento estilístico o dramatúrgico. El hecho de que el material textual del que 
disponemos nos obligue casi de forma exclusiva a la comparación entre Esquilo, Sófocles y 
Eurípides nos puede llevar a engaño.  
95
 Cf. Morenilla, “Paratragedia del pathos en la Hermíone euripidea” (Koinòs Lógos. Homenaje 
al profesor José García López, op. cit., pp. 675-88), donde se explica cómo el autor se va 
sirviendo, de un modo inusual, de unos procedimientos estilísticos con el objetivo claro de 
caracterizar a Hermíone y reforzar el contraste con Andrómaca ―aspecto que la autora 
considera que no ha sido bien visto―, todo ello en el marco de la finalidad buscada por la 
obra. 
96
 Cf. Morenilla, “Prefigurando a Medea”, F. De Martino (ed.), Medea: teatro e comunicazione, 
Bari, Levante Editori, 2006, pp. 453-86, donde se estudia, entre otros pasajes, aquel en el que 
Alcestis habla en escena, indicando las causas del cambio de registro en sus palabras finales. 
97
 Cf. Morenilla, “La maternidad en el reforzamiento de la polis ateniense: Andrómaca de 
Eurípides”, E. Calderón & A. Morales (eds.), La madre en la Antigüedad: Mitología, Sociedad 
y Religión, Murcia, Signifer Libros. Monografías y estudios de Antigüedad Griega y Romana, 
2007, pp. 201-34, donde se señalan los mecanismos de los que se sirve nuestro dramaturgo 
para insistir en la necesidad de un planteamiento sociopolítico concreto que sirva a la línea 
política emprendida por Atenas, y todo esto dentro de una obra que, a pesar de haber sido 
considerada tradicionalmente como “de segunda fila”, presenta acusadas innovaciones en la 
forma que, según la profesora Morenilla, presuponen, como mínimo, una preocupación por 
parte del dramaturgo a la hora de componerla. 
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opinión predominante en la actualidad y sin negar una progresión en el uso de 
recursos estilísticos novedosos en las obras conservadas del dramaturgo, nos 
insertamos en la corriente en la que también se incluyen las investigaciones de 
quienes no consideran que sus obras tardías sean simples y meros ejercicios 
esteticistas, sino más bien que, ante las nuevas y graves circunstancias 
sociopolíticas como las que marcaron el final del dominio hegemónico 
ateniense, Eurípides se sirve de todos los diferentes procedimientos que tiene a 
su disposición incluyendo, en efecto, las innovaciones musicales o 
dramatúrgicas, que tan del gusto eran de los espectadores de la época, como 
con frecuencia censura Aristófanes, para continuar ofreciendo sus reflexiones e 
intuiciones98. 
A pesar de que no es nuestro objetivo convertir a Eurípides en un 
filósofo, como durante decenios ha hecho una corriente filológica que, a partir 
de calificaciones de la Antigüedad tardía, lo ha considerado el dramaturgo más 
filosófico99, Eurípides nunca deja de ser un tragediógrafo que ha estado en 
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 A tal efecto citemos, por ejemplo, Morenilla, “La lealtad en un mundo convulso: Helena y 
Andrómeda de Eurípides”, J. V. Bañuls, F. De Martino & C. Morenilla (eds.),  El teatro greco-
latino y su recepción en la tradición occidental II, Bari, Levante Editori, 2007, pp. 213-54,  y 
“La Helena de Eurípides”, J. V. Bañuls, M. C. Fialho, A. López, F. De Martino, C. Morenilla, 
A. Pociña & M. F. Silva (eds.), O mito de Helena de Tróia à actualidade, Vol. I, Coimbra, 
Instituto de Estudos Clássicos da Universidade de Coimbra, 2007, pp. 179-203, donde tales 
temas son abordados. Para algunos estudiosos, como es el caso de Di Benedetto y E. Medda, el 
abandono de la política, junto con el creciente gusto por lo fantástico y lo legendario entre los 
atenienses, cuyos horizontes geográficos iban ensanchándose, ha sido fundamental en la 
producción euripidea tardía. Estos dos autores  ―y en particular Di Benedetto― observan un 
proceso de despolitización que lleva al autor a alejarse de la vida política, a “la valorizzacione 
del vivere giorno per giorno, la proposizione del non-mensaggio come solo mensaggio 
possibile” (cf. Di Benedetto & Medda, La tragedia sulla scena: la tragedia greca in quanto 
spettacolo teatrale, Turín, Giulio Einaudi Editore, 1997, p. 336). 
99
 Las calificaciones de la Antigüedad tardía a las que nos referimos proceden de autores como 
Vitruvio (de. Arch. 8.1: Euripides, auditor Anaxagorae, quem philosophum Athenienses 
scaenicum appellaverunt), Ateneo (entre otros lugares, IV 158e), Sexto Empírico (Adv. Math. I 
288), etc. que lo consideraron oJ skhniko;" filovsofo". Por otra parte, entre los estudiosos 
modernos que han valorado más su actividad como filósofo que como dramaturgo, sirva de 
ejemplo R. Lattimore, para quien Eurípides hubiera debido escribir en prosa. Para tener una 
visión más completa sobre este debate, remitimos a Assaël, Euripide, philosophe et poète 
tragique, op. cit., y a L. Miletti, “Eurípides Physiologos”, Las personas de Eurípides, op. cit., 
pp. 191-218. Particularmente sugestivo resulta este artículo de Miletti. El estudioso italiano 
traza un magnífico panorama del interés peri; fuvsew" tradicionalmente atribuido al poeta de 
Salamina —interés este generalmente conectado con los datos de origen biográfico que hacen a 
Eurípides discípulo de Anaxágoras—, así como de la tradición que lo presenta como experto y 
estudioso de naturalis historia. Esta relación del tragediógrafo con Anaxágoras tiene impresa 
la huella imborrable sobre la Euripidesrezeption en matería de filosofía de la naturaleza, pero, 
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contacto con los círculos intelectuales más activos de su ciudad y que se ha 
interesado y preocupado por las cuestiones de diversa índole que eran objeto de 
debate en ellos: cuestiones que afectan al modo de ser de la sociedad que 
conoce, como el debate sobre el poder y los límites de la educación, sobre la 
importancia del respeto a las leyes y el concepto de estas ―tema que, 
evidentemente, trataremos in extenso más adelante―, etc. Del mismo modo —
y a la par que todos sus conciudadanos—, se vio inmerso en una estrategia 
política determinada y sufrió sus consecuencias, con respecto a las cuales fue 
cambiando de opinión, acorde a la evolución de los sucesos100. 
En lo que hace a la opinión predominante en la actualidad, es habitual 
que se califique algunas de las últimas tragedias de Eurípides como novelescas, 
fantásticas o románticas, y se las tilde de obras menores comparadas con las 
canónicamente consideradas más puramente trágicas dentro de su producción, 
como Medea o Hipólito. De algunas se ha dudado incluso que sean realmente 
tragedias, calificándolas de melodramas, parodia de tragedia, novela o leyenda 
dramatizada101. Un griego de tiempos del poeta no entendería que se 
cuestionara el estatus trágico de Helena, Ifigenia entre los tauros u Orestes, 
pues consideraba que toda obra representada en las Dionisias con un asunto 
                                                                                                                                 
en este trabajo, Miletti también nos muestra algunas huellas del Eurípides-physiologus en 
ausencia del nombre de aquel que casi siempre aparece considerado como su maestro, esto es, 
Anaxágoras. 
100
 Poco tendría que ver la opinión del Eurípides de Helena con el que compuso Andrómaca, 
obra en la cual el autor se hace eco de las reflexiones de los círculos atenienses que intentan 
justificar el derecho de Atenas a una política de tipo expansionista, particularmente del anhelo 
por vincular a Atenas con la dinastía de los molosos con fines estratégicos. Como dice Lesky 
en su magna Historia de la literatura griega (op. cit., p. 405), la violenta tendencia 
antiespartana que se expresa en el retrato de Menelao concuerda con la composición de 
Andrómaca en los primeros años de la Guerra del Peloponeso. Se ha vuelto a encontrar el 
ambiente de esta época en otros dramas y se ha querido señalar en la creación del poeta un 
período patriótico, tomando como principales testimonios Heraclidas y Suplicantes. Según 
Lesky, esto sería correcto en la medida en que los pensamientos y la atmósfera de estos años 
tienen indudablemente una importancia para las obras nombradas, pero también apunta que 
autores como G. Zuntz repararon con razón en que no nos debe llevar a ignorar la problemática 
de la humanidad en general que encierran estos dramas y buscar su relación con la época en 
figuras clave y una cantidad de alusiones políticas del momento. 
101
 Para un repaso rápido a muchas de estas opiniones, cf. Wright, op. cit., pp. 6 ss. En lo que 
hace a las innovaciones que Eurípides introduce en estas tragedias tardías, cf. M. Fusillo, “Was 
ist eine romanhafte Tragödie? Überlegungen zu Euripides’ Experimentalismus”, Poetica 24, 
1992, pp. 270-99. 
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relativo al mito era naturalmente una tragedia102. La situación solo cambiaría si 
partimos del concepto moderno de lo trágico, y ese viene a ser el problema, que 
se parte del concepto actual de lo trágico, que ni siquiera coincide con el de 
hace un siglo.  
Por lo que hace a la metodología en sí de este trabajo, es clara y 
sencilla: tras la introducción general sobre Eurípides que acabamos de hacer, 
vamos a trazar una sucinta caracterización de los aspectos más importantes que 
incumbieron a la ley en la Grecia antigua, con la pretensión de que todo lo que 
venga a continuación se haga más comprensible. Dentro de este capítulo de 
carácter generalista sobre la ley, trataremos puntos cuya referencia a ellos es 
ciertamente ineludible, tales como al alumbramiento del concepto de novmo" 
entre los ciudadanos griegos cuando estos accedieron definitivamente a una 
vida política, la constante y clásica contraposición entre leyes escritas y no 
escritas, así como entre fuvsi" y novmo" cuando el relativismo sofístico entró en 
escena en Atenas de la mano de Protágoras, finalizando con la justificación 
tanto política como filosófica de la ley, la cual venía gestándose desde finales 
del s. V y que se prolongó durante todo el s. IV. Para la confección de este 
capítulo de nuestro trabajo, obviamente acudiremos a tantas opiniones de 
estudiosos con autoridad sobre la materia como nos sea posible, e intentaremos 
aportar, en cada uno de los apartados correspondientes, toda aquella 
bibliografía que nos parezca imprescindible de cara al estudio de los temas en 
cuestión. 
Tras este apartado vamos a tratar ya las siete obras escogidas. En cada 
una de ellas empezaremos con una presentación de la obra, en la que haremos 
repaso de las opiniones autorizadas sobre su estructura, personajes, contenido, 
etc., sirviéndonos asimismo de la mayor cantidad de bibliografía al uso que 
argumente sobre cada uno de los aspectos a tratar en todos los sentidos 
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 Así lo explica Morenilla en “La Helena de Eurípides” (art. cit.), quien comparte las palabras 
de Lesky en su Historia de la literatura griega (op. cit., p. 416): “¿Es Helena una tragedia? Es 
fácil que la pregunta engendre confusiones si no se toman en cuenta las diversas posibilidades 
de delimitar este concepto. Un griego de tiempos del poeta no habría comprendido la pregunta. 
Para él, la obra representada en las Dionisias con un asunto relativo al mito era naturalmente 
una tragedia. (…) La situación cambia si partimos del concepto moderno de lo trágico”. 
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posibles, lo que sin duda nos ayudará a entender mejor los pasajes concretos en 
los que nos centraremos.  
De cada una de las siete obras hemos extraído todos aquellos pasajes en 
los que aparece el término novmo" u otro término directamente relacionado con 
su raíz léxico-semántica, para proceder al estudio individual de cada uno de 
estos pasajes e intentar rebatir, como ya hemos apuntado, el tema de la 
supuesta despolitización de estas piezas. Y es por esto por lo que hemos 
escogido el término novmo", vocablo con eminentes connotaciones jurídico-
políticas103. Cada pasaje será analizado siguiendo las siguientes pautas: 
presentación del texto griego con su contextualización y pertinente traducción, 
seguidas de un comentario específico. En relación a las ediciones empleadas de 
cara a reproducir el texto griego de los pasajes a comentar de cada una de las 
tragedias, hemos decidido emplear una sola de ellas para cada una de dichas 
piezas, con vistas a conseguir la mayor homogeneización posible de dicho 
texto mientras cada una de las obras esté siendo comentada. Así pues, 
seguiremos la edición de G. Murray104 para Electra, Ifigenia entre los tauros, 
Orestes, Helena y Bacantes. Para los textos pertenecientes a Ifigenia en Áulide 
emplearemos la edición de J. Diggle105, mientras que para Fenicias usaremos la 
edición de F. A. Paley106. 
Por lo que respecta al resto de textos, tanto griegos como latinos, 
reproducidos a lo largo de este trabajo, hemos empleado una cantidad 
verdaderamente ingente de ediciones —incluso algunas de ellas online, como 
las disponibles en la web de The Perseus Project o del Thesaurus Linguae 
Graecae, cuando, por el motivo que sea, no hemos dispuesto de una edición 
                                                 
103
 Elección que, por otra parte, no ha sido en absoluto caprichosa si atendemos a la opinión de 
M. Nava (“KRATWN NOMOS. La ley en el pensamiento de Eurípides”, Las personas de 
Eurípides, op. cit., pp. 85-104, aquí p. 92), quien considera que la reflexión política en las 
obras euripideas se articula precisamente en torno al concepto de novmo", “donde la ley se 
convierte en una instancia metarreligiosa, superior a los dioses mismos, que regula la conducta 
de todos los seres humanos y divinos”, yendo mucho más allá de prefigurar un derecho 
internacional a la forma y manera del ius gentium romano. 
104
 Euripides Fabulae, Oxford, Clarendon Press, 1978 (reimpresión de la primera edición de 
1902).  
105
 Euripidis Fabulae III, Oxford, Clarendon Press, 1994. 
106
 The Phoenissae of Euripides, Londres, Deighton, 1879. 
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física a nuestro alcance—. En caso de considerarlo necesario, estas aparecerán 
citadas a lo largo de estas líneas de uno u otro modo. 
 En lo referente al tema de las traducciones, hemos decidido usar 
traducciones de diferentes estudiosos y no las nuestras propias por un doble 
motivo. En primer lugar, por lo que hace a los pasajes de Eurípides en los que 
interviene el término novmo", no consideramos juicioso dar nuestra propia 
traducción, pues quizás se nos podría acusar, en uno u otro pasaje, de haber 
vertido una traducción que apoyara las tesis que intentamos demostrar en este 
trabajo. Y creemos que hemos acertado al no dar nuestra traducción, pues la 
comparación de diferentes traducciones hechas por especialistas en muchos de 
los pasajes, va a enriquecer sin duda el comentario de los mismos.  
 En relación al resto de traducciones de la casi innumerable cantidad de 
textos aportados a este trabajo que no forman parte de las tragedias analizadas, 
también hemos preferido usar otras traducciones diferentes de las nuestras, 
pues difícilmente podríamos haber abarcado un trabajo de tales dimensiones 
unido al ya de por sí complejo estudio que estamos realizando. Aun así, hay 
una pequeña batería de textos en los que sí que hemos aportado nuestra propia 
versión —aquellos en los que no aparece el nombre de traductor alguno—, 
bien porque no disponíamos de ninguna otra traducción al alcance o incluso 
porque el texto en cuestión no tiene ninguna traducción editada que al menos 
nosotros conozcamos. 
Las conclusiones que al final extraeremos serán lógicamente parciales, 
puesto que solo reflejan los resultados obtenidos en el estudio de estas siete 
tragedias, y en trabajos posteriores deberán ampliarse al resto de la producción 







A. III: La ley en Grecia107 
 
A. III. 1: “Descubrimiento” de la ley 
Puede parecer extraño hablar del nacimiento de las leyes como de un 
descubrimiento que se pueda situar para cierto pueblo en cierta fecha, porque, a 
priori, ningún grupo de hombres puede subsistir si sus miembros no obedecen 
cierto número de reglas que rijan su comportamiento. Estas reglas pueden ser 
religiosas y en tal caso están ligadas a menudo a oráculos divinos y se 
transmiten por tradición sacerdotal. También pueden ser familiares. Así, E. 
Benveniste108 define la qevmi" de la época homérica diciendo: “En la epopeya 
se entiende por thémis la prescripción que fija los derechos y los deberes de 
cada cual bajo la autoridad del jefe del génos, sea en la vida cotidiana, en el 
interior de la casa o en circunstancias excepcionales: alianza, matrimonio, 
combate”. Estas reglas pueden también valer para las relaciones entre las 
familias y de estas con un soberano, y en tal caso tendrán ya un valor político. 
No obstante, no son leyes, puesto que no pretenden ser válidas para el conjunto 
de un Estado ni conocidas por todos ni soberanas por sí mismas. La época 
homérica, en efecto, no poseía leyes. Poseía solamente las reglas antedichas. El 
poder estaba en las manos de los reyes y la justicia se hacía en la familia o por 
debate y arbitraje109. 
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 Dada la tremenda relevancia de este aspecto tanto para el conjunto del pensamiento griego 
en general como para el objeto de nuestro trabajo en particular, nos detendremos en hacer un 
rápido repaso del tema en cuestión incluso en autores posteriores a Eurípides, para una mejor 
contextualización de las tragedias que estudiaremos a continuación. 
108
 Vocabulario de las instituciones indoeuropeas, Madrid, Taurus Ediciones, 1983, p. 299, 
traducción del original francés de 1969 (París, Éditions de Minuit). 
109
 En este punto resultan interesantísmos diversos trabajos de M. I. Finley como La Grecia 
antigua: economía y sociedad, Barcelona, Crítica, 20084 (traducción del original inglés de 
1953, Londres, Penguin Books); El mundo de Odiseo, México D. F., Fondo de Cultura 
Económica, 1961 (traducción del original inglés de 1954, Nueva York, Viking Press); Grecia 
primitiva: la edad de bronce y la era arcaica, Buenos Aires, Eudeba, 20054 (traducción del 
original inglés de 1970, Nueva York, Norton); Schliemann’s Troy: One Hundred Years After, 
Londres, Oxford University Press, 1975; El nacimiento de la política, México D. F., Ediciones 
Grijalbo, 1990 (traducción del original inglés de 1983, Cambridge – Nueva York, Cambridge 
University Press). Tampoco podemos olvidarnos a este respecto de un volumen colectivo tan 
interesante como Introducción a Homero, L. Gil (ed.), Madrid, Ediciones Guadarrama, 1963, 
con aportaciones magníficas a cargo del propio Gil, Adrados, M. Fernández-Galiano y Lasso 
de la Vega en torno a temas tales como la cuestión homérica, el marco histórico de la epopeya, 
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A partir del comienzo del s. VIII vemos que se organizan ciudades. Sin 
duda, la expansión colonial fue acompañada de una primera puesta en común 
de los usos y de un primer acuerdo sobre las funciones de cada uno. En esas 
ciudades el régimen monárquico no tardó en desaparecer. Fue reemplazado por 
regímenes aristocráticos, y una verdadera vida política pudo así nacer. Esta 
puesta en común del poder llamaba naturalmente a la elaboración de reglas 
comunes que establecieran los derechos y las funciones de cada uno. La ley 
apareció, pues, cuando, bajo una forma u otra, los ciudadanos accedieron a la 
vida política110. 
Ahora bien, contemporáneamente, una invención de capital importancia 
iba a facilitar la elaboración de las normas comunes: esta invención es la de la 
escritura. La escritura se transformaría rápidamente en un medio de 
emancipación política: por la escritura era fácil establecer, de una vez por todas 
y a disposición de todos, las reglas que hasta entonces solo representaban 
tradiciones inciertas sometidas, ya al secreto, ya al arbitrio de las 
interpretaciones. La ley política solo podía tomar cuerpo el día en que se la 
pudiese consignar por escrito. 
El origen de un Estado se evidencia tanto en su obra externa como en 
sus leyes esenciales. Cuanto más se alejan estas formas del núcleo vital del 
Estado, tanto menos alienta en ellas el elemento vivo, y tanto más se convierten 
en excrecencias de un impulso formal, que encuentra en sí mismo su propia 
                                                                                                                                 
la organización política, social y militar de la época recreda en los poemas homéricos y el 
marco social de sus individuos. 
110
 Por lo que hace a Atenas en particular, C. Mossé explica en Historia de una democracia: 
Atenas (Madrid, Akal, 1987, pp. 7-11; traducción del original francés de 1971, París, Éditions 
du Seuil) cómo, cuando las ciudades griegas salen de los cuatro siglos oscuros que siguen a la 
destrucción de los estados micénicos, en los albores del s. VIII, Atenas sigue viviendo en una 
relativa penumbra. No participa en el gran movimiento de colonización que comienza hacia 
mediados del s. VIII, y es en otra parte, en Jonia, en las islas, donde se afirman las primeras 
manifestaciones intelectuales griegas, donde nacen la epopeya, la poesía lírica, la reflexión 
científica. Es también en otra parte donde se operan las grandes subversiones sociales y 
políticas, la revolución de los hoplitas, la redacción de las leyes, la tiranía. Pero posteriormente, 
al comienzo del s. VI, todo cambia, y es precisamente cuando Atenas entra en la historia a 
través de eventos eminentemente políticos como la conspiración de Cilón, la codificación de 
Dracón, las reformas de Solón, la tiranía de Pisístrato, etc. Esta época de desórdenes finalizará 
con el establecimiento de la democracia por Clístenes y desde entonces se abrirá para Atenas la 
vía real, mediante una relación indisoluble entre la ciudad, la política y las leyes, si bien ya con 
anterioridad Solón había abierto ese camino de conquista de la democracia. 
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satisfacción, su propia explicación, pero no su legitimación. En el Estado 
griego es muy pequeña la distancia que separa la forma del Estado de su origen 
vivo, de aquel impulso colectivo del que parte. En otras palabras: la conexión 
entre vida política y formas políticas, en el caso de los Estados griegos, se 
puede apreciar con mucha nitidez111. 
La libertad política, que da nacimiento a las ciudades, y la difusión de 
la escritura, que permite dar a las reglas una existencia objetiva y común, 
rápidamente dio nacimiento a un completo trabajo de legislación. La tradición, 
en este punto, no es nada segura y mucha leyenda se mezcla con mucha 
propaganda. Sin embargo, Grecia conservaba el recuerdo de grandes 
“legisladores” que habían dado a célebres ciudades sus Constituciones112. 
Con la aparición de la democracia en Atenas, las leyes reglamentarían 
los diversos aspectos de la vida en común y su autoridad sustituiría a toda 
soberanía de un individuo o de un grupo, que sería sentida, de ahí en más, 
como una ofensa113. La ley, por lo tanto, está opuesta a la arbitrariedad114. 
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 Por ello el Estado griego, la povli", se desmoronó tan pronto como desaparecieron los 
supuestos sobre los que se había basado originariamente. La causa se hallaría en la dirección 
muy determinada por la voluntad política de los griegos, que solo al final se alejaron de los 
fundamentos de su Estado, dando el paso de la legitimidad a la simple legalidad fundada en el 
poder. 
112
 Licurgo en Esparta, Zaleuco en Lócrida o Carondas en Catania. Las ciudades que no 
poseían una persona capaz hacían venir a alguien de fuera para que les diera leyes: Tebas, por 
ejemplo, habría llamado al corintio Filao. Por lo que hace a Atenas, la tradición da dos 
legisladores sucesivos: Dracón, noble ateniense de fines del s. VII, y Solón, el más célebre, que 
vivió al comienzo del s. VI y que abre para nosotros la época clásica, destinada a ser, en 
Atenas, la época democrática. 
113
 Entre los griegos el punto de partida era siempre la comunidad, en la que los hombres libres 
poseían iguales derechos y en la que nadie tiene poder de mando sobre otros. Lo que 
caracteriza al griego frente a otros pueblos es el hecho de que la comunidad, independiente y 
celosa de su voluntad libre, se desprendía ella misma de una parte de su poder y lo transfería a 
otra instancia, pero no a una instancia personal, sino suprapersonal, a la ley, al novmo", que era 
el verdadero soberano del Estado y se hallaba por encima de los individuos y por encima de la 
totalidad, la cual se hallaba también bajo el novmo", y en esta subordinación se enfrentaba al 
individuo, no como soberana, sino como la suma de individuos equiparados y unidos para un 
mismo cometido. En el novmo" se resolvía la tensión entre el individuo miembro de la 
comunidad y la comunidad en su totalidad, ya que ambos se inclinaban ante un principio 
superior emanado de la propia comunidad. Esta idea de que a la ley le corresponde una 
posición superior en el Estado desde entonces permanecerá siempre viva en el pensamiento 
occidental, aun cuando en ocasiones aparezca oscurecida por circunstancias históricas 
concretas. En esta idea insiste B. Knauss en su La Polis. Individuo y Estado en la Grecia 
antigua (Madrid, Aguilar, 1979; traducción del original alemán de 1967, Darmstadt, 
Wissenschaftliche Buchgesellschaft) cuando afirma (pp. 104-7) que el soporte de la soberanía 
de la povli" no podía actuar siempre directamente, aun cuando fuera la voluntad única y 
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He ahí el fracaso relativo de Solón: un año antes de su muerte y a pesar 
de todos sus esfuerzos, Pisístrato se hacía con el poder en Atenas y esta, luego 
de otras muchas ciudades griegas, conocía la tiranía. Los atenienses no 
volverían a ser responsables de su propia vida política sino después de la caída 
de la tiranía y bajo un nuevo legislador, más claramente democrático que 
Solón: la Constitución establecida por Clístenes, que quebraría el cuadro de las 
castas familiares, detendría el poder de las grandes familias y, repartiendo al 
pueblo en tribus, instauraría la Constitución que debía regir a la Atenas clásica, 
con el Consejo de los Quinientos y la asamblea del pueblo. A partir de ese 
momento la ley se vuelve ley política, se vuelve novmo". 
Es lo que confirma el examen del vocabulario, pues la palabra novmo", 
que designa a la ley en griego, solo fue aplicada al dominio político a partir de 
esa época. Al comienzo, naturalmente, no existía palabra alguna para designar 
una cosa cuya existencia nadie siquiera presentía. Novmo" ya existía y, aunque 
                                                                                                                                 
superior en el Estado, sino que tenía que constituir formas que representaran, aseguraran e 
hiciesen eficaz su soberanía, sin necesidad de su intervención directa. Una comunidad libre 
como el Estado griego estaba también sometida, así pues, a esta necesidad, por muchos que 
fueran sus esfuerzos para actuar directamente, ya que esta comunidad no podía estar reunida y 
deliberar permanentemente, sino que tenía que constituir formas fijas en las que se manifestara 
su soberanía. Como bien arguye el propio Knauss, dada la multiplicidad de sujetos de voluntad 
que supone una comunidad, no era posible la construcción unilateral del Estado sobre la base 
de mandato y obediencia —como sucedía en las formas de gobierno orientales— y, así pues, 
los griegos encontraron en el novmo" la solución a dicho problema. 
114
 Como bien explica Knauss (op. cit., pp. 115-6), mediante el novmo" la comunidad griega se 
dotó a sí misma de un impulso inagotable hacia su propia expresión política, hacia variaciones 
siempre nuevas del pensamiento y del obrar políticos. Con ello, empero, también adquirió un 
firme sostén interno, percibiendo con exactitud que precisamente una comunidad de hombres 
libres e iguales en derechos está expuesta de modo especial al peligro de caer en la 
arbitrariedad, y por tanto, en la anarquía y en la mera violencia. En sus diversas 
manifestaciones —sigue explicando Knauss—, el novmo" es obra humana, y como tal no es 
inmutable; pero sí que es, no obstante, uno y eterno como voluntad de consecución de la 
justicia y del derecho. La povli" se convertiría así en la expresión visible del novmo", en la 
manifestación temporal de la idea intemporal del novmo", y es característico de la concepción 
griega que este novmo" no sea algo voluble, sino que se realice siempre de nuevo en el ejercicio 
práctico de la justicia. Así pues, como exigencia eterna, el novmo" liberaría al Estado de los 
fines exclusivamente humanos y le prestaría su más elevada sustancia en la eliminación de la 
arbitrariedad y en la realización de un orden justo. Muchos de estos temas sobre la relación 
entre la povli" y el novmo" son también ampliamente tratados en el clásico libro de G. Glotz La 
ciudad griega (Barcelona, Cervantes, 1929, traducción del original francés de 1928, París, La 
Renaissance du livre), obra de consulta indispensable para cualquier tipo de cuestión en 
relación a las povlei" de la Antigüedad. 
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no se la encuentra en Homero115, aparece en Hesíodo, Arquíloco, Teognis, 
Alceo, etc.; pero entre sus muchos significados no está el significado político: 
se aplica al canto o a la música o bien designa un rito religioso, una costumbre 
o un principio moral. Ligada a la raíz nemo-, que quiere decir “repartir”, 
“distribuir” ―aunque la relación semántica con el verbo nevmw no sea siempre 
fácil de interpretar― designa, de hecho, todo tipo de regla en todo tipo de 
campo116. 
Cuando se empezaron a redactar las leyes, la ley constitutiva de Esparta 
se llamó @rhvtra y en Atenas qesmov", palabra ligada al verbo tivqhmi, que 
significa “asentar”, “instituir”117. De hecho, se emplea qesmov" ―que 
encontramos ya en Homero118― para las leyes de Dracón. Y Solón llama 
qesmoiv a sus propias leyes119.  
Es difícil saber a ciencia cierta cuál es el primer testimonio que tenemos 
de novmo" con sentido político. El que M. Ostwald considera como el primero 
de todos ellos está tomado de Suplicantes de Esquilo, que él fecha en 464-463, 
                                                 
115
 En el canto I de Odisea, v. 3 (pollw'n d! ajnqrwvpwn i[den a[stea kai; novon e[gnw), Zenódoto 
leía novmon en vez de novon. La variante novmon fue defendida por varios eruditos (U. von 
Wilamowitz-Moellendorff, R. Hirzel), pero el singular era difícilmente justificable (V. 
Ehrenberg), y hoy es casi siempre rechazada. 
116
 Así lo podemos aseverar mediante la consulta del Dictionnaire étymologique de la langue 
grecque. Histoire des mots de P. Chantraine (París, Éditions Klincksieck, 1968), s. u. nevmw. 
117
 Y también, sin duda, a qevmi", que designa a la justicia bajo su aspecto primitivo y divino. 
Benveniste (op. cit., p. 299-300) recuerda la relación entre qevmi" y qemevlia, que significa “la 
base”, “el fundamento”, y asimismo insiste sobre el hecho de que la palabra designa el derecho 
familiar, opuesto a divkh, que es el derecho entre las familias de la tribu. Y en este mismo 
sentido se pronuncia Chantraine en su Dictionnaire étymologique de la langue grecque (op. 
cit.), s. u. qevmi": “En grec alphabétique qevmi" comporte des emplois divers et importants, avec, 
notamment, la formule hom.: h} qevmi" ejstiv «ce qui est établi par la coutume, conforme à 
l’usage» (Il., Od.); la formule n’établit pas necessairement une règle morale, cf. Il. 9, 276, 23, 
581, H. Ap. 541; qevmi" se distingue de divkh; qevmi" est attesté encore chez trag., Pl., X.; au. Pl. 
«droits», d’où «jugements», parfois rapproché de divkh, etc. (Il., Od., Hés., voir Il. 16, 387, 
Hés.,Tr. 221, Th. 85), «tributs» (Il. 9, 156), «oracles» (Od. 16, 403, Pi.)”. 
118
 Cf., por ejemplo, Od. XXIII 293-6: toi'sin de; Eujrunovmh qalamhpovlo" hJgemovneuen | 
ejrcomevnoisi levcosde, davo" meta; cersi;n e[cousa: | ej" qavlamon d! ajgagou'sa pavlin kiven.  
oiJ me;n e[peita | ajspavsioi levktroio palaiou' qesmo;n i{konto (“A sus amos Eurínoma luego, 
la fiel camarera, conducía al aposento llevando en la mano la antorcha; tras dejarlos en él 
nuevamente salió mientras ellos saludaban gozosos su lecho de bodas de antaño”; traducción 
de J. M. Pabón en Homero: Odisea, Madrid, Biblioteca Básica Gredos, 2000). 
119
 Qesmou;" d! oJmoivw" tw'/ kakw'/ te kajgaqw'/. | eujqei'an eij" e{kaston aJrmovsa" divkhn |  
e[graya (…), “Y, de otro lado, escribí leyes tanto para el hombre del pueblo como para el rico, 
reglamentando para ambos una justicia recta” (fr. 24, vv. 18-20; traducción de F. R. Adrados 
en Líricos griegos: elegíacos y yambógrafos arcaicos, I, Madrid, Colección Alma Mater, 
CSIC, 19903). No deja de ser interesante observar también cómo Aristófanes, en Aves, pone en 
boca del coro el término qesmoiv para referirse a las “leyes” de los pájaros, y no novmoi. 
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toda vez que en su época ya se había descartado que este fuera el drama más 
antiguo de Esquilo, tras la publicación en 1952 del papiro de Oxirrinco 2256, 3. 
Los versos en cuestión son los 387-9:  
 
ei[ toi kratou'si pai'de" Aijguvptou sevqen 
novmw/ povlew", favskonte" ejgguvtata gevnou" 
ei\nai, tiv" a]n toi'sd! ajntiwqh'nai qevloi_ 
 
“Si de verdad se adueñan de ti los hijos de Egipto 
según la norma de tu ciudad, al alegar que son los parientes 
más próximos, ¿quién a ellos podría querer hacer frente?”120 
 
Nos encontramos ante un texto con fuerza, que hace referencia al novmo" 
de una ciudad, con el personaje que está hablando —Pelasgo, rey de Argos— 
preguntándose quién va a querer hacer frente a unas personas cuyo novmo" les 
ampara en sus acciones. 
En todo caso, podemos fechar con certeza este hito a finales del s. VI o 
comienzos del V. Y el hecho de que qesmov" desaparezca repentinamente en la 
misma época —en torno a 450— hace pensar a los estudiosos que la repentina 
implantación del novmo" está ligada al advenimiento de la democracia, en un 
momento entre Pisístrato y Pericles. Hay autores como Romilly121 que incluso 
se sienten tentados de pensar que está relacionada con las reformas de 
Clístenes. Ostwald, de hecho, defiende en su Nomos and the Beginnings of 
Athenian Democracy122 la hipótesis —ya presentada anteriormente por otros 
eruditos como Hirzel, O. Schroeder o F. Heinimann— de que las palabras 
novmo" e ijsonomiva fueron traídas a la vida política por Clístenes en 507-506. Y 
en este sentido es notable constatar que ese cambio de vocabulario se traduce 
con brillo en los términos que designan a algunos magistrados. Había habido 
en Atenas, a partir de mediados del s. VII, el colegio de los seis qesmoqevtai, 
                                                 
120
 Traducción de M. Vilchez en Esquilo: Tragedias II, Madrid, Colección Alma Mater, CSIC, 
1999. 
121
 La loi dans la  pensée grecque des origines à Aristote, París, Les Belles Lettres, 1971, p. 17. 
122
 Oxford, Clarendon Press, 1969. 
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encargados de transcribir los qevsmia y de conservarlos para el juicio de los 
diferendos. Este colegio subsistió y Aristóteles describe su rol en el s. IV. Sin 
embargo, cuando a fines del s. V los moderados tuvieron el poder en Atenas y 
decidieron proceder a una revisión de las leyes, crearon un colegio nuevo, el de 
los nomoqevtai. Este contraste reflejaría, en palabras de Romilly123, la 
renovación del vocabulario que está, en esa época, totalmente incorporado a las 
costumbres. 
Puede quizás que la diferencia de valor de las dos palabras dé cuenta de 
ese cambio. Para Ostwald el qesmov" implicaría que la ley está instituida por un 
legislador que se coloca por encima del resto de ciudadanos para así poder 
llevar a cabo su cometido, y se pasaría de qesmov" a novmo" en un momento en 
que se rechazaría la idea de leyes impuestas desde fuera124. En todo caso, está 
fuera de dudas que este cambio corresponda al deseo de marcar la entrada a 
una nueva era, más moderna y positiva125. Y no es imprudente ―en opinión de 
Romilly126― suponer que el triunfo de la joven democracia ateniense sobre la 
invasión persa contribuyó a afirmar el nuevo vocabulario y las nuevas ideas. 
De hecho, los griegos estaban unidos en la oposición al despotismo bárbaro. 
La ley ―y más precisamente la ley escrita― se volvió entonces el 
símbolo mismo de esta doble oposición: encarnó para los griegos la lucha 
contra la tiranía y a favor del ideal democrático, pero también la lucha contra 
los bárbaros y el ideal de una vida civilizada. Estas dos oposiciones se traducen 
juntas ya en Heródoto127.  Pero ya antes de Heródoto, en Persas de Esquilo —
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 La loi dans la  pensée grecque des origines à Aristote, op. cit., p. 17. 
124
 Para Hirzel (Themis, Dike und Verwandtes, Lipsia, S. Hirzel, 1907) la diferencia está en la 
extensión: el qesmov" es el principio fundamental de los diferentes novmoi o usos prácticos. El 
qesmov" se vuelve novmo" cuando la regla se hace costumbre.  
125
 En este sentido, Chantraine (op. cit., s. u. nevmw) data su implantación a principios del s. V. 
126
 La loi dans la  pensée grecque des origines à Aristote, op. cit., p. 18. 
127
 En el célebre coloquio que sostiene el rey Jerjes con Demarato, el rey exiliado de los 
espartanos, el monarca persa quiere saber si los griegos se atreverían a presentar resistencia 
frente a sus inminentes ataques y si son ajxiovmacoi, y Demarato, mediante estas palabras, le 
dice que va a responderle con sinceridad: th'/ @Ellavdi penivh me;n aijeiv kote suvntrofo" ejstiv, 
ajreth; de; ejpaktov" ejsti, ajpov te sofivh" katergasmevnh kai; novmou ijscurou': th'/  
diacrewmevnh hJ @Ella;" thvn te penivhn ajpamuvnetai kai; th;n desposuvnhn (“La pobreza 
viene siendo, desde siempre, una compañera inseparable de Grecia, pero en ella ha arraigado 
también la hombría de bien —conseguida a base de inteligencia y de unas leyes sólidas—, 
cuya estricta observancia le permite defenderse de la pobreza y del despotismo”, VII 102; 
traducción de C. Schrader en Heródoto: Historia. Libro VII, Madrid, Biblioteca Básica Gredos, 
Introducción 
50 
tragedia representada unos ocho años apenas después de Salamina—, la 
oposición entre la libertad griega y la servidumbre persa era patente; y 
refiriéndose a los atenienses, el corifeo asombraba a la esposa de Darío 
respondiéndole a su pregunta tiv" de; poimavnwr e[pesti kajpidespovzei 
stratw'/_128 con la orgullosa fórmula ou[tino" dou'loi kevklhntai fwto;" oujd!  
uJphvkooi129. 
Pero Esquilo, como podemos observar, aquí todavía no habla de ley ni 
hace referencia al novmo". Los textos posteriores no suelen alcanzar tal firmeza. 
Se limitan, en general, a afirmar el rechazo al absolutismo. Pero se constata 
que, llegado el caso, saben recordar que la ley debe ser considerada como el 
atributo de Grecia. Veamos dos ejemplos de Eurípides: 
 
prw'ton me;n  JEllad! ajnti; barbavrou cqono;" 
gai'an katoikei'" kai; divkhn ejpivstasai 
novmoi" te crh'sqai mh; pro;" ijscuvo" cavrin. 
 
“En primer lugar, habitas tierra griega 
y no extranjera, y conoces la justicia 
y sabes utilizar las leyes sin dar gusto a la fuerza”130 
 
En este primer pasaje, perteneciente a Medea, Jasón le está reprochando 
a esta que, por haberla salvado en el pasado, ha recibido en el presente mucho 
más de lo que ha entregado, y en estos versos en concreto destacan muchísmo 
los fuertes contrastes que se establecen entre los términos  JEllad! gai'an y 
barbavrou cqonov", así como entre novmoi" e ijscuvo", marcándose a su vez una 
fuerte insistencia entre dichos novmoi y la justicia encarnada mediante la forma 
                                                                                                                                 
2000). En opinión de B. Berruecos (Heródoto en la historia de la filosofía griega, Barcelona, 
Universitat de Barcelona, 2013), el hecho de que Demarato haga énfasis en que dirá la verdad 
(ejpeidh; ajlhqeivh/ diacrhvsasqai pavntw" keleuvei" tau'ta levgonta) podría interpretarse 
como un motivo de hincapié en que lo que va a decir Demarato coincide con la propia opinión 
de Heródoto. La sinceridad del consejero real podría expresar, así pues, un juicio verdadero del 
historiador. 
128
 “¿Y qué Rey está sobre ellos y manda su ejército?”, v. 241; traducción de B. Perea en 
Esquilo: Tragedias, Madrid, Biblioteca Básica Gredos, 2000). 
129
 “No se llaman esclavos ni súbditos de ningún hombre”, v. 243; traducción de B. Perea. 
130
 Med. vv. 536-8; traducción de A. Medina.  
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divkhn131. Hay, así pues, una importante acumulación y contraste entre términos 
marcadamente políticos. Otro ejemplo: 
 
Me. pevfuken: eij de; dustucei', timhtevo". 
Tu. bebarbavrwsai, crovnio" w]n ejn barbavroi". 
Me.  JEllhnikovn toi to;n oJmovqen tima'n ajeiv. 
Tu. kai; tw'n novmwn ge mh; provteron ei\nai qevlein.  
 
Menelao: “Así es. Y si es infortunado, debe respetársele”. 
Tindáreo: “Como bárbaro te portas, después de estar tanto tiempo entre  
bárbaros”. 
Menelao: “Es costumbre helénica el honrar siempre al de la misma 
sangre”. 
Tindáreo: “Y el no querer anteponerse a las leyes”132 
 
Este segundo pasaje se corresponde con los vv. 584-7 de Orestes, de los 
cuales nos ocuparemos extensamente cuando tratemos los pasajes en los que 
aparece la palabra novmo" en dicha obra, por lo que, para no repetirnos 
innecesariamente, remitimos a su análisis posterior. 
Por otra parte, si la ley, para los demócratas, caracterizaba su régimen 
por oposición a los otros, y para algunos, a los griegos por oposición a los 
bárbaros, caracterizaba también, para otros, a los hombres con relación a los 
animales. Esta tradición implica un sentido agudo de esta ley común que los 
ciudadanos habían sabido darse y de la cual esperaban, a la vez, el buen orden 
y la libertad. Para ellos, ya en ese entonces, la libertad se definía como la 
obediencia a las leyes. Este aspecto laico y democrático de la ley no impedía, 
sin embargo, que surgieran dificultades. La palabra adoptada, cuyos empleos 
eran muy variados, se prestaba, por ese mismo hecho, a asociaciones 
igualmente diversas que implicaban una ambigüedad latente y posibles 
                                                 
131
 Sobre el tema general de la justicia dentro del marco de la tragedia ateniense, resulta muy 
recomendable la consulta de E. Papadodima, “Dike in Attic Tragedy”, Eranos 106, 2010-2011, 
pp. 93-110. 
132
 Traducción de C. García Gual.  
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divergencias. Novmo" concilia, en efecto, el ideal abstracto del buen orden con 
las costumbres simples observadas en la práctica. 
Hay un novmo" divino, que ordena la parte de cada uno en el orden del 
universo. La “ley” representa así un ideal de civilización. Ella es la regla por 
antonomasia, el principio de orden. Pero, en el otro extremo del campo 
semántico, evoca únicamente la manera como las cosas se hacen en la práctica, 
por efecto de la costumbre. Esto explica que se hable primero de novmo" allí 
donde las tradiciones están más establecidas, es decir, en el dominio de los 
ritos religiosos. Se hablará también de maneras de hacer, de costumbres que 
pueden ser criticables y que, en todo caso, varían de un pueblo a otro: el novmo", 
en este caso, es tan poco respetable, tan poco justificado, tan poco normativo, 
como era respetable, justificado y normativo en el primer caso. 
La ley política se sitúa, así pues, en el encuentro de estas dos nociones. 
Consiste en el nombre de un ideal de orden, en precisar de una vez por todas 
las tradiciones y los usos a los cuales los miembros de un grupo dado pretenden 
someterse. Su valor normativo se funda en la costumbre ―como explica 
Ehrenberg133― y se encuentra confirmado por ella ―como ya apuntaba 
Aristóteles: oJ ga;r novmo" ijscu;n oujdemivan e[cei pro;" to; peivqesqai para; to; 
e[qo" (“Ya que la ley no tiene otra fuerza para hacerse obedecer que el 
uso”134)—. En este breve pasaje, en el que Aristóteles está estudiando el 
régimen político de Hipodamo y el tema de la inmutabilidad de las leyes, el 
filósofo estagirita ofrece esta reflexión en torno a los novmoi tras afirmar que la 
comparación de las leyes con las artes es engañosa. Y el motivo de ello sería 
precisamente el que aduce en las palabras que acabamos de citar. 
 
A. III. 2: Leyes escritas y no escritas 
Si la ley en Grecia hubiese sido considerada, como lo fue en ciertas 
civilizaciones, como ley revelada y garantizada por una autoridad religiosa, su 
                                                 
133
 Die Rechtsidee im frühen Griechentum, Untersuchungen zur Geschichte, der werdenden 
Polis, Lipsia, S. Hirzel, 1921, p. 104: una vez creada la tradición jurídica, se desarrolla una 
autoridad de carácter normativo. 
134
 Pol. II 1269a 20; traducción de J. Marías y M. Araujo en Aristóteles: Política, Madrid, 
Instituto de Estudios Políticos, 1970. 
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naturaleza, en tanto que tal, no hubiese sido cuestionada jamás. Pero la palabra 
novmo" no podía especializarse en un empleo intermedio y rigurosamente 
definido sin que surgieran dificultades tanto en lo alto como en lo bajo de la 
escala semántica. La dificultad relativa a lo bajo de esta escala, y que consistía 
en distinguir la ley política de la simple costumbre, debía ser la primera en ser 
percibida y revelarse pronto como la más grave, pues la imposibilidad de 
dilucidar entre ley y costumbre iba a permitir que se midiera la relatividad de 
las leyes con la de las costumbres. Contra esta relatividad había un solo refugio 
posible: hacía falta buscarlo hacia arriba, allí donde la ley podía ser sentida 
como universal o como poseedora de un valor absoluto. Pero allí también 
existía una dificultad: no toda ley podía invocar a tales garantes, en particular 
no la ley escrita, de la cual los griegos estaban tan orgullosos. Así, muy pronto 
algunos distinguieron entre dos tipos de leyes y opusieron a la ley política o ley 
escrita lo que llamaron las “leyes no escritas” (a[grafoi novmoi). Entendían por 
tales las reglas admitidas por los hombres sin estar consignadas en un código y 
sin poder, por lo tanto, pretender poseer fundamentos absolutos. Se puede decir 
que el recurrir a una fórmula tal implicaba una reacción a las insuficiencias de 
la ley escrita. 
La fórmula de “ley no escrita” parece ser, a primera vista, únicamente 
negativa. Y el hecho es que, desde un punto de vista puramente jurídico, puede 
que haya sido empleada para designar leyes antiguas, descartadas durante 
alguna puesta al día y, por ende, carentes de toda validez. 
Pero este valor puramente técnico es bastante excepcional y, en la 
práctica, las leyes no escritas se opusieron a las leyes escritas de manera mucho 
más fundamental y profunda: representaron reglas demasiado generales e 
imperativos demasiado absolutos para ser leyes escritas. Mientras que estas 
iban cambiando con la época y con los países, las no escritas se presentaron 
como la expresión de una regla superior a esos límites y ligada, por 
consecuencia, a un absoluto. 
Al comienzo, el novmo" ―aún no se hablaba de ley escrita o no escrita― 
estaba, con total evidencia, profundamente teñido de religión. Designaba ritos 
ordenados por los dioses, reglas morales impuestas por ellos, el orden del 
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mundo instituido por ellos. Hasta aquí, sin embargo, ninguna oposición real se 
hace notar: las leyes humanas son el reflejo de la ley divina, o bien su 
emanación, o aun su imitación. En todo caso, hay continuidad de una a otra. 
Pero, a partir del momento en que la ley humana se muestra precaria y 
contradictoria, repentinamente la oposición se hace sentir y, de pronto, en el 
teatro, oímos afirmar orgullosamente que la ley divina es la única que cuenta: 
oímos a Antígona. 
Para Sófocles, ante las leyes divinas, lo que es ley humana o simple 
decreto tiende fácilmente a confundirse. Asimismo, la posibilidad misma de la 
confusión revela, más allá de la referencia a la reacción de Sófocles, que la 
relatividad de las leyes humanas era ya fácilmente admitida. Como sea, y luego 
de haberle dado a la ley humana el carácter más frágil posible, Sófocles le 
opone, en boca de Antígona, lo que llama las leyes no escritas o divinas: 
 
ouj gavr tiv moi Zeu;" oJ khruvxa" tavde, 
oujd! hJ xuvnoiko" tw'n kavtw qew'n Divkh 
toiouvsd! ejn ajnqrwvpoisin w{risen novmou". 
oujde; sqevnein tosou'ton wj/ovmhn ta; sa; 
khruvgmaq!, w{st! a[grapta kajsfalh' qew'n 
novmima duvnasqai qnhto;n o[nq! uJperdramei'n.  
ouj gavr ti nu'n ge kajcqev", ajll! ajeiv pote 
zh'/ tau'ta koujdei;" oi\den ejx o{tou !favnh. 
touvtwn ejgw; oujk e[mellon, ajndro;" oujdeno;" 
frovnhma deivsas!, ejn qeoi'si th;n divkhn 
dwvsein: qanoumevnh ga;r ejxh/vdh, tiv d! ou[_  
 
“No era Zeus quien me imponía tales órdenes, 
ni es la Justicia, que tiene su trono con los dioses de allá abajo, 
la que ha dictado tales leyes a los hombres, 
ni creí que tus bandos habían de tener tanta fuerza 
que habías tú, mortal, de prevalecer por encima de 
las leyes no escritas e inquebrantables de los dioses. 
Que no son de hoy ni son de ayer, sino que viven 
Introducción 
55 
en todos los tiempos y nadie sabe cuando aparecieron. 
No iba yo a incurrir en la ira de los dioses 
violando esas leyes por temor a los caprichos  
de hombre alguno. Que había de morir ya lo sabía, ¿cómo no?”135 
 
Este pasaje es justamente célebre, y nos permite identificar con 
precisión una primera forma de ley no escrita, la más elevada, la más pura, que 
es la ley de orden religioso. Debemos aclarar que esta ley de origen religioso 
está, de hecho, ligada a un conjunto de valores morales. Por el hecho de que no 
existe ningún tribunal para sus infracciones, ni sacerdotes para guiar y dirigir 
las conductas humanas, estas leyes divinas tienen, en efecto, por exegeta y 
garante el juicio moral de los individuos. En efecto, y como indica A. Iriarte136, 
el enfrentamiento entre Antígona y Creonte es el enfrentamiento entre dos tipos 
de valores jurídicos opuestos, aunque igualmente reconocidos como novmoi. Así 
pues, Antígona decide enterrar por su cuenta a Polinices tras haber llegado a 
una conclusión que la ciudad respeta sin llegar a legitimar plenamente, a saber, 
que la fuerza de las leyes ancestrales, que dictaminan los honores que la familia 
debe rendir a sus difuntos, es superior a la de los recientes designios del 
político Creonte. La expresión de posiciones tan claramente encontradas como 
esta ha conducido a considerar Antígona como uno de los más puros ejemplos 
de la tensión entre ciudad y familia, que la tragedia expresa con regularidad137. 
Ocurre que, desde la época de Sófocles, tenemos pruebas de que otros 
autores hablaban de “leyes no escritas” dando a esta noción un contenido más 
moral que religioso. El ejemplo más famoso es el de Tucídides, en un pasaje de 
la oración fúnebre dedicada a Pericles en la que le hace decir, en efecto, que, 
                                                 
135
 Ant. vv. 450-60; traducción de I. Errandonea en Sófocles: Tragedias II, Madrid, Colección 
Alma Mater, CSIC, 19912. 
136
 Democracia y tragedia: la era de Pericles, Madrid, Akal, 1996, pp. 41-2. 
137
 Aquí resulta indispensable remitirnos a un estudio tan completo como el de Bañuls y P. 
Crespo en Antígona(s): mito y personaje. Un recorrido desde los orígenes, Bari, Levante 
Editori, 2008, especialmente al primer capítulo del libro (pp. 17-194), donde se analiza el 
nacimiento y consolidación del personaje en la Antigüedad Clásica, tanto en Grecia (pp. 17-
163) como en Roma (pp. 163-94). 
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pese a la tolerancia y a la libertad que reina en Atenas, ningún desorden se 
encontrará en la ciudad: ajnepacqw'" de; ta; i[dia prosomilou'nte" ta; dhmovsia 
dia; devo" mavlista ouj paranomou'men, tw'n te aijei; ejn ajrch'/ o[ntwn 
ajkroavsei kai; tw'n novmwn, kai; mavlista aujtw'n o{soi te ejp! wjfeliva/ tw'n  
ajdikoumevnwn kei'ntai kai; o{soi a[grafoi o[nte" aijscuvnhn oJmologoumevnhn  
fevrousin (“Y al tiempo que no nos estorbamos en las relaciones privadas, no 
infringimos la ley en los asuntos públicos, más que nada por un temor 
respetuoso, ya que obedecemos a los que en cada ocasión desempeñan las 
magistraturas y a las leyes, y de entre ellas, sobre todo a las que están 
legisladas en beneficio de los que sufren la injusticia, y a las que por su calidad 
de leyes no escritas, traen una vergüenza manifiesta al que las incumple”)138. 
Se trata siempre de las leyes no escritas, pero su aplicación ha 
cambiado: conciernen, aquí, al área de las relaciones entre los hombres; y su 
sanción también ha cambiado: esta reside en la opinión y solamente en ella. En 
cuanto a su origen, de eso no se habla. Es como si se tratara de un simple 
consenso humano. En definitiva, si unos admiten un origen divino, los otros se 
conforman con un pacto entre hombres, pero ambos están de acuerdo para 
hablar de leyes no escritas dándoles un alcance más amplio que el de las leyes 
políticas. La ley no escrita, poco a poco, va teniendo una evolución que la 
colocará en un plano cada vez más humano y laico. Esta evolución misma 
implicaba peligro para la ley no escrita: tendía a la desaparición de los garantes 
divinos y, por consiguiente, corría el riesgo de exponerla a la misma relatividad 
que padecía la ley escrita. 
Cuando las leyes no escritas dejan de ser leyes divinas, se vuelven más 
simplemente leyes comunes de cierto grupo. Pero hay que tener en cuenta que, 
aunque común a todos los hombres, una ley común sin garante pierde mucho 
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 II 37; traducción de F. R. Adrados en Tucídides: Historia de la Guerra del Peloponeso, 
Madrid, Biblioteca Clásica Hernando, 1967. A este respecto, devienen de suma utilidad 
diversos trabajos de Romilly sobre la figura de Tucídides, en los que a menudo recurre a la 
comparación entre tragedia e historiografía, tales como Thucydide et l’impérialisme athénien. 
La pensée de l’historien et la genèse de l'œuvre (op. cit.), Histoire et raison chez Thucydide 
(París, Les Belles Lettres, 1956), Réflexions parallèles chez Euripide et Thucydide (Ámsterdam 
– Nueva York, North-Holland Pub. Co., 1984), La construction de la vérité chez Thucydide 




de su carácter normativo y se reduce a un uso. El griego ha empleado siempre 
fórmulas en las cuales “la ley de los hombres” no es otra cosa más que eso. No 
hay que pensar, empero, que una vez disipado el lazo con los dioses, la ley no 
escrita pierda necesariamente su valor normativo. Una ley común de los 
hombres es algo demasiado general para no emparentarse con una simple 
descripción de la naturaleza. No obstante, un sistema de valores propio de un 
grupo determinado que se siente diferente y superior a los otros puede 
fácilmente definir un ideal común. Y, si se trata de corregir la variedad del 
derecho de ciudad en ciudad, se trata de buscar por algún lado, donde sea, un 
conjunto de reglas que supere ese marco y que se aplique en particular a los 
deberes simplemente humanos que rigen las relaciones entre la gente de 
distintas ciudades, entonces se recurre a lo que los autores llaman las leyes 
comunes de los griegos. 
Se refieren a principios muy generales y de orden moral. Son “leyes 
griegas” porque los griegos representan la civilización139; pero, ante todo, 
definen lo que se llama el derecho de gentes. Entonces es fácil constatar que las 
leyes no escritas y las leyes de los griegos se superponen, se confunden: se 
trata en ambos casos de la inhumación de los muertos140, de preservar a 
suplicantes o a prisioneros que se han rendido141, de ser fiel a los juramentos142, 
de respetar a los huéspedes143. Todos ellos, deberes que representan el carácter 
común de haber tenido un origen religioso y de concernir en la práctica a las 
relaciones de orden humano, en las cuales intentan mantener una suerte de 
solidaridad de principio y de respeto al otro. 
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 Cf., por ejemplo, la Arqueología de Tucídides o, en un sentido más particularmente 
ateniense, Panegírico de Isócrates. 
140
 En Antígona y Ayante de Sófocles, en Suplicantes de Eurípides, en Tucídides y en Isócrates. 
141
 En Heraclidas de Eurípides, en Tucídides y en Diodoro. 
142
 En Tucídides y también cuando Plutarco estudia la figura de Pericles en sus Vidas 
paralelas, en el capítulo en el que hace referencia a las causas de la Guerra del Peloponeso 
(29). 
143 novmo" de; qnhtoi'", eij lovgou" ajpostrevfh/, | iJkevta" devcesqai pontivou" ejfqarmevnou" |  
xevniav te dou'nai kai; pevplou" ejparkevsai (“Es ley impuesta a los hombres, si es que rechaza 
mis razones, acoger a los suplicantes que el mar ha destruido, ofrecerles presentes de 
hospitalidad y proporcionarles vestidos”, Eur. Cíc. vv. 299-301; traducción de A. Melero en 
Cuatro tragedias y un drama satírico, Madrid, Ediciones Akal, 1990). 
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Según los casos, puede considerárselas leyes “divinas” o “leyes de los 
griegos”. Entre las dos formas de leyes no escritas no hay, a menudo, más que 
una mera diferencia de términos. Y el cambio de término se explica de dos 
maneras. Ante todo, el segundo término se aplica mejor en una época 
informada de la relatividad de las leyes y de las costumbres. Es más positiva y 
menos ambiciosa, y corresponde a una filosofía menos idealista. Pero, al 
mismo tiempo, este segundo término corresponde a una tendencia política. 
Aparece sobre todo en textos en los que la unión de los griegos es sentida como 
una necesidad. En Eurípides está acompañado del revelador término de 
“panhelénico”144. Y lo que ha perdido de idealismo en el plano filosófico 
general, lo recupera, de esta manera, en el nivel del pensamiento político. 
La ley no escrita, en vez de aplicarse a la humanidad entera, o bien a 
todos los pueblos griegos, puede, en efecto, aplicarse a una ciudad 
determinada. Entonces designa una serie de principios que tienen por garante 
solamente a la tradición y se transmiten, de hecho, por medio de la educación. 
Esta noción de tradición es válida en diferentes niveles, pero es manifiesto que, 
también aquí, dos tipos de razonamientos pueden promoverla. Primero, razones 
puramente intelectuales, que provienen de las limitaciones de la ley escrita, 
tanto en su contenido como en su fundamento. Platón y Aristóteles, uno y otro, 
insisten en la idea de que la ley escrita no sabría prever todos los casos145. 
También, como para las “leyes comunes de los griegos”, y más contundemente 
aún, esta tradición no escrita parece deber su importancia a razones de orden 
político. Las tradiciones son propias de los nobles y de los conservadores, y las 
grandes familias son las más indicadas para conservar el sentido de los valores 
pasados, los pavtria. En Atenas, los que se opusieron a los excesos de la 
democracia piden el retorno de lo que ellos llaman la “Constitución de los 
Antepasados” o pavtrio" politeiva. Si bien Esparta es conocida por su 
obediencia a las leyes, de lo cual dan testimonio sus ciudadanos, lo es también 
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 Es importante hacer notar, por otra parte, cómo las leyes no escritas todavía conservan una 
gran carga moral y religiosa en los textos de nuestro poeta; una de las pruebas sería que, a 
quien respeta este tipo de leyes, se le califica como eujsebhv" o o{sio", términos estos que 
definen al hombre piadoso por antonomasia. 
145




por el secreto de sus instituciones y por las tradiciones rigurosamente 
transmitidas. Si la ley escrita es democrática, la tradición no escrita es 
aristocrática146. 
 
A. III. 3: Premisas de un problema, crítica sofística y crisis moral 
El problema que debía plantear la ley en Grecia está ligado a las 
condiciones en las que había nacido. La palabra novmo", adoptada para 
designarla, no traía consigo referencia alguna a un legislador humano o divino: 
se fundaba en un estado de hecho y representaba, así pues, un derecho 
enteramente positivo. Es esta la razón por la cual, desde su inicio, la dificultad 
fue trazar una línea en el límite inferior y buscar en qué la ley se distinguía de 
la simple costumbre, puesto que la palabra novmo", en griego, se aplica tanto a 
una como a otra. El qesmov" tenía un garante, incierto, desconocido, pero 
confusamente admitido. El novmo" establece una manera de actuar y únicamente 
la ratificación política, en condiciones mal determinadas, podía sancionarla. 
Esta ausencia de garante será el punto débil en el que la crítica de los sofistas 
debía golpear al novmo" a riesgo de destruirlo. De hecho, la obra de Heródoto 
constituye un testimonio interesante del modo en que se abriría la crisis. La 
obra del historiador todavía desconoce la crisis: solo conoce sus fluctuaciones, 
sus deslices, incertidumbre en el uso del vocabulario y un principio de ideas 
nuevas. 
Al tratarse de ciudades griegas, tenemos tendencia a hablar de 
“leyes”147. Y con razón, cuando el texto trata de estructuras políticas. Pero las 
cosas se complican apenas dejamos el plano político. Con más razón nos 
asaltan las dudas cuando se trata de otros pueblos cuyas costumbres son 
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 Cf. Hirzel, “Agraphos Nomos”, ASGW 20, 1900, pp. 69-70, que enfatiza la diferencia entre 
Sófocles, pregón de la ley no escrita y Eurípides, que celebra la ley escrita. Asimismo, ambos 
alaban a Teseo, pero uno por el orden y la educación moral y el otro por la libertad 
democrática. 
147
 Toda povli" tenía su propio novmo", en el que se mostraba la peculiaridad de su Estado y la 
diferencia respecto a sus vecinos. Una povli" sin novmo" era algo impensable para los griegos, 
no era una povli". Esto pone de manifiesto la gran diferencia que existe entre nuestro Derecho y 
el novmo" griego. El novmo" no es nunca emanación del poder, sino que es siempre expresión de 
la libertad del individuo, de la comunidad. La promulgación del novmo" es un acto de voluntad 
que la comunidad lleva a cabo por sí misma, nunca el acto de la voluntad de un individuo que 
tiene poder sobre la comunidad. 
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descritas por Heródoto. Algunas pueden ser leyes, otras son evidentemente 
costumbres: religiosas148, sociales, alimentarias, etc. La palabra novmo" es, en 
estos casos, sinónimo de costumbres, hábitos149. Esto podría sugerir, en efecto, 
que entre los griegos existen simples costumbres y costumbres que se han 
vuelto leyes, mientras que entre los bárbaros solo hay costumbres. Sin 
embargo, nuevamente, las dificultades aparecen rápidamente. Si para Heródoto 
la obediencia a las leyes ―y solo a las leyes― es característica de Grecia, es 
difícil atribuirle la idea de que bárbaros civilizados y organizados, como eran 
los persas, no tuvieran en absoluto leyes150. Persia no solo tenía leyes políticas 
reconocidas, sino también funcionarios encargados de interpretarlas. 
Si los novmoi son a tal punto diversos, es natural preguntarse si unos 
valen más que otros. Eurípides, por ejemplo, se lo pregunta, pero Heródoto ya 
planteaba el problema. Lo zanjaba con resolución en el sentido de la 
relatividad, en un célebre pasaje (III 38) en relación a las costumbres de los 
indios calatias. Aunque ciertamente no lo haya previsto, Heródoto preparaba 
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 Véase las “reglas” egipcias, casi todas religiosas: por ejemplo, II 37, 1; 39, 4; 45, 2; 65, 2. 
Entre las reglas religiosas figuran, naturalmente, los ritos de sepultura: 
novmoisi de; !Isshdovne" toi'side levgontai cra'sqai. ejpea;n ajndri; ajpoqavnh/ pathvr, oiJ  
proshvkonte" pavnte" prosavgousi provbata, kai; e[peita tau'ta quvsante" kai;  
katatamovnte" ta; kreva katatavmnousi kai; to;n tou' dekomevnou teqnew'ta goneva,  
ajnamivxante" de; pavnta ta; kreva dai'ta protivqentai (“Y por cierto que, según cuentan, los 
isedones observan las siguientes costumbres. Cuando a un hombre se le muere su padre, todos 
sus deudos llevan reses en calidad de presentes y, tras inmolarlas y descuartizar sus carnes, 
descuartizan también el cadáver del padre de su anfitrión; luego mezclan toda la carne y se 
sirven un banquete”, IV 26, 1; traducción de C. Schrader en Heródoto: Historia. Libros III-IV, 
Madrid, Biblioteca Básica Gredos, 2000). 
149
 Cf. E. Laroche, Histoire de la racine NEM- en grec ancien, París, Klincksieck, 1949, p. 189. 
150
 También para Egipto se encuentran, en II, 136, 2, dos leyes tomadas en un momento dado, 
relativas a las condiciones de préstamo: ejpi; touvtou basileuvonto" e[legon, ajmixivh" 
ejouvsh" pollh'" crhmavtwn, genevsqai novmon Aijguptivoisi, ajpodeiknuvnta ejnevcuron tou'  
patro;" to;n nevkun ou{tw lambavnein to; crevo": prosteqh'nai de; e[ti touvtw/ tw'/ novmw/ tovnde 
to;n didovnta to; crevo" kai; aJpavsh" kratevein th'" tou' lambavnonto" qhvkh", tw'/ de;  
uJpotiqevnti tou'to to; ejnevcuron thvnde ejpei'nai zhmivhn mh; boulomevnw/ ajpodou'nai to; crevo", 
mhvte aujtw'/ ejkeivnw/ teleuthvsanti ei\nai tafh'" kurh'sai mhvt! ejn ejkeivnw/ tw'/ patrwivw/ tavfw/ 
mhvt! ejn a[llw/ mhdeniv, mhvte a[llon mhdevna tw'n eJwutou' ajpogenovmenon qavyai (“Al decir de 
los sacerdotes, ante la gran escasez de dinero en circulación que hubo durante su reinado, se 
promulgó en Egipto una ley, en virtud de la cual uno solo podía recibir un préstamo dando 
como garantía el cadáver de su padre; y a esta ley se agregó, además, esta otra: quien facilitaba 
el préstamo se convertía, de paso, en dueño de toda la cámara mortuoria del contrayente; y si el 
que ofrecía la susodicha garantía no quería devolver el préstamo, sufría la siguiente sanción: el 
deudor en cuestión no podía, a su muerte, recibir sepultura en la tumba paterna hipotecada ni 
en ninguna otra, y tampoco podía enterrar a ningún otro miembro de su familia que hubiese 
fallecido”; traducción de C. Schrader en Heródoto: Historia. Libros I-II, Madrid, Biblioteca 
Básica Gredos, 2000). 
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ya, de esta manera, lo que habría de ser la crisis de la ley, abriendo de un solo 
golpe la puerta a todas las formas de relativismo y de subjetivismo en materia 
no solo de derecho sino también de ética. Bajo el tolerante talante de Heródoto 
se esconde una crítica que ya es relativista, pero que aún no tiene nada de 
destructivo. 
Todo este relativismo conduce no a una negación de la aceptación de 
las reglas, sino más simplemente a una tolerancia creciente, que tiende a 
respetarlas todas, incluso las ajenas. La relatividad de los novmoi, en Heródoto, 
aún no ha dado frutos, no ha tomado dimensión filosófica. Tampoco ignoró 
Heródoto la distinción entre ley y naturaleza pero no percibió su importancia ni 
hizo de ella un marco de su pensamiento: toi'si ga;r oujde; kthvnea oJsivh quvein  
ejsti; cwri;" uJw'n kai; ejrsevnwn bow'n kai; movscwn, o{soi a]n kaqaroi; e[wsi, kai; 
chnw'n, kw'" a]n ou|toi ajnqrwvpou" quvoien_ e[ti de; e{na ejovnta to;n @Hrakleva  
kai; e[ti a[nqrwpon, wJ" de; fasiv, kw'" fuvsin e[cei polla;" muriavda" 
foneu'sai_ (“Pues, ¿cómo unos individuos —sc. los egipcios— a quienes la ley 
divina ni siquiera permite sacrificar animales —a excepción de ovejas, bueyes, 
becerros que sean puros, y gansos— iban a sacrificar seres humanos? Además, 
¿cómo es posible que Heracles, que era uno solo y que, según confiesan los 
griegos, todavía era un hombre, pudiera matar a tantísima gente?”)151. 
 Al respecto, está más cercano al pequeño tratado hipocrático Sobre los 
aires, aguas y lugares, que en lugar de oponer las dos nociones en una 
distinción de principio, se dedica a estudiar cómo, de hecho, se combinan para 
explicar la fuerza o la debilidad de los pueblos. Podemos también observar que 
el autor de ese tratado emplea a veces la distinción entre ley y naturaleza como 
sistema de clasificación de ideas152. Heródoto, por su parte, nunca fue tan lejos. 
Se conformó con pequeñas distinciones, alusiones sin importancia. Como para 
la relatividad del novmo", Heródoto está en camino, provee los elementos, 
prepara, pero no piensa en esos términos. 
Ahora bien, el verdadero problema de la ley iba a surgir precisamente 
cuando esas dos ideas se volvieran preponderantes: cuando Protágoras enseñó a 
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 II 45; traducción de C. Schrader. 
152
 El tratado fue estudiado en detalle por Heinimann y M. Pohlenz. Una de sus tesis es que los 
usos vigentes en cada pueblo terminan por actuar sobre su naturaleza física. 
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los griegos el verdadero relativismo filosófico y que otros, al mismo tiempo, se 
acostumbraran a oponer, de manera radical, ley y naturaleza153. Solo entonces 
los atenienses, entrenados en la sofística, pudieron tomar conciencia, en el 
último cuarto del s. V, de lo que esos dos descubrimientos significaban para la 
ley, que hasta entonces había sido la piedra angular de todo su sistema moral y 
político. Así pues, las premisas del problema se encuentran en Heródoto, pero 
el problema surge inmediatamente después de él. 
Las dificultades con la ley nacieron en el momento en que el análisis 
filosófico tomó la noción de ley para oponerla a la idea de naturaleza. Si la 
etnografía ha visto nacer una oposición entre la naturaleza, por una parte y, por 
otra, reglas o usos aportados por los hombres, las reglas o los usos válidos tan 
solo en un marco limitado, el sentimiento de una oposición intrínseca entre 
esas dos áreas, o esas dos nociones, apareció únicamente al plantearse 
claramente la oposición —filosófica— entre ser y parecer. 
Cuando surgió dicha oposición ―tan importante en la filosofía eleata y 
en Parménides― terminó por expresarse bajo la forma de una oposición entre 
fuvsi" y novmo". Se encuentra, aquí y allá, fuvsi", que se opone al nombre o a la 
ilusión, y novmo", que se opone a la realidad154. Y pronto se ven ambos términos 
oponerse entre sí, formando una pareja antinómica. Quizás ya se da el caso en 
el tratado hipocrático Sobre la enfermedad sagrada. Pero el punto de partida 
más interesante es aquel en que vemos esta oposición aplicarse al dominio del 
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 Para este punto también resulta fundamental otra obra de Romilly: Los grandes sofistas en 
la Atenas de Pericles, op. cit. 
154
 Así lo vemos, por ejemplo, en Empédocles (oiJ d! o{te me;n kata; fw'ta migevnt! eij" aijqevr! 
i{[kwntai] h] kata; qhrw'n ajgrotevrwn gevno" h] kata; qavmnwn hje; kat! oijwnw'n, tovte me;n to; 
[levgousi] genevsqai: eu\te d! ajpokrinqw'si, ta; d! au\ dusdaivmona povtmon: h} qevmi" [ouj] 
kalevousi, novmw/ d! ejpivfhmi kai; aujtov", “L’être qui, formé par mélange, apparaît à la lumière 
de l'éther, homme, bête sauvage, arbuste, oiseau, on dit qu’il naît; quand il se décompose, c’est 
la mort funeste, suivant la loi d’un langage incorrect, à laquelle j’obéis moi-même”, fr. 9 D; 
traducción de P. Tannery en Pour l’histoire de la science hellène: de Thalès a Empédocle, 
París, Gauthier-Villars et cie, 19302) y en Heródoto (au{th mevn nun hJ eJtevrh tw'n ajktevwn, hJ 
de; dh; eJtevrh ajpo; Persevwn ajrxamevnh paratevtatai ej" th;n !Eruqrh;n qavlassan, h{ te  
Persikh; kai; ajpo; tauvth" ejkdekomevnh hJ !Assurivh" hJ !Arabivh: lhvgei de; au{th, ouj  
lhvgousa eij mh; novmw/, ej" to;n kovlpon to;n !Aravbion, ej" to;n Darei'o" ejk tou' Neivlou  
diwvruca ejshvgage, “Esta es, en suma, una de las dos penínsulas. Por su parte, la otra, que 
comienza en Persia, se prolonga hasta el mar Eritreo; es decir, comprende Persia, a la que sigue 
Asiria, y a Asiria, Arabia. Esta península termina —aunque en realidad ese límite es 
meramente convencional— en el golfo arábigo, hasta el que Darío hizo llegar un canal 
procedente del Nilo”, IV 39; traducción de C. Schrader). 
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derecho y de la moral ―se da el caso en un fragmento del filósofo 
Arquelao155—.  
No solo la relatividad de las costumbres va a extenderse a las leyes 
escritas, sino que costumbres y leyes escritas van a aparecer como expresión de 
valores propios del hombre en general o de un grupo de hombres en particular 
que las practica. En cuanto esta distinción se conjugue con el relativismo de 
Protágoras, ella implicará que el hombre sea medida de todo, y en particular 
del novmo": así se opondrán dos órdenes, de los cuales uno es natural e 
independiente de todo juicio humano, y el otro artificial, impuesto desde fuera, 
ficticio. A partir de entonces, la noción de lo justo en sí pierde toda existencia; 
y lo justo no podrá definirse más que por una referencia a las convenciones 
particulares de un grupo determinado: lo justo se reduce a lo legal, a lo que es 
novmimon. Por efecto inverso, mientras Sófocles podía llamar novmima a los 
preceptos divinos ratificados por un uso universal, Protágoras y la mayoría de 
las mentes influenciadas por la sofística terminan por no reconocer otro criterio 
moral que el de un novmimon totalmente humano156. 
Del relativismo tolerante de Heródoto al relativismo sofístico de 
Protágoras, el margen es grande. El análisis de Protágoras planteaba por 
primera vez, y con toda fuerza, el problema de la ley y de sus fundamentos, y 
transformaba, por el mismo hecho, la oposición entre ley y naturaleza en un 
                                                 
155
 Sobre el papel de Arquelao, cf. Heinimann, Nomos und Physis, Herkunft und Bedeutung 
einer Antithese im griechischen Denken des 5 Jahrhunderts, Basilea, F. Reinhardt, 1945, pp. 
113-5; Pohlenz, “Nomos und Physis”, Hermes 81, 1953, pp. 418-438 —sobre todo 432-3— y 
M. Gigante, Nomos Basileus, Nápoles, Edizioni Glaux, 1956, p. 14. 
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 oujde;n ga;r qaumastovn, ei[per ajlhqh' ejgw; ejn toi'" e[mprosqen e[legon, o{ti touvtou tou'  
pravgmato", th'" ajreth'", eij mevllei povli" ei\nai, oujdevna dei' ijdiwteuvein. eij ga;r dh; o}  
levgw ou{tw" e[cei —e[cei de; mavlista pavntwn ou{tw"— ejnqumhvqhti a[llo tw'n  
ejpithdeumavtwn oJtiou'n kai; maqhmavtwn proelovmeno". eij mh; oi|ovn t! h\n povlin ei\nai eij mh; 
pavnte" aujlhtai; h\men oJpoi'ov" ti" ejduvnato e{kasto", kai; tou'to kai; ijdiva/ kai; dhmosiva/ pa'"
pavnta kai; ejdivdaske kai; ejpevplhtte to;n mh; kalw'" aujlou'nta, kai; mh; ejfqovnei touvtou,  
w{sper nu'n tw'n dikaivwn kai; tw'n nomivmwn oujdei;" fqonei' oujd! ajpokruvptetai w{sper tw'n  
a[llwn tecnhmavtwn (“No es nada sorprendente, si yo decía verdad en lo anterior, que en este 
asunto de la virtud, si ha de existir la ciudad, nadie pueda desentenderse. Si, entonces, lo que 
sigo es así, y lo es por encima de todas las cosas, reflexiona tomando otro ejemplo: si la ciudad 
no pudiera subsistir, a no ser que todos fuéramos flautistas, fuera cual fuera la calidad que cada 
uno consiguiera; de que esto, tanto por cuenta particular como pública, todo el mundo lo 
enseñara a todo el mundo; de que se castigara a golpes al que no tocara la flauta bien, y de que 
a nadie se le privara de eso, como ahora a nadie se le priva de los derechos legales y justos, ni 
se les ocultan, como se hace con otras técnicas”; Plat. Prot. 326e, 327a-b; traducción de C. 
García Gual en Platón: Diálogos I, Madrid, Biblioteca Básica Gredos, 2000). 
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arma temible en manos de unos pocos hombres de pensamiento intrépido157. 
De hecho, hemos conservado tres testimonios que prueban el vigor con el que 
diferentes sofistas formados en esa escuela de pensamiento atacaron la ley en 
nombre de la naturaleza. Uno de ellos nos es conocido directamente: se trata de 
Antifonte, el sofista. Otros dos son conocidos a través de Platón: se trata de 
Hipias y de Trasímaco. Finalmente, existe un personaje misterioso que ataca la 
ley con más virulencia que nadie, pero que es totalmente desconocido fuera de 
Platón: es Calicles, en Gorgias. Pero precisamente, si se quiere apreciar en su 
justo valor la inspiración de estos sofistas, tenemos que poner aparte a Calicles. 
Porque ―y es este un hecho que se pierde de vista con facilidad― Calicles, el 
gran desconocido, no es de ninguna manera un sofista. 
Hipias, que era un poco más joven que Protágoras, aparece en 
Protágoras de Platón como un maestro reputado. Su intervención tiene por 
objeto poner de acuerdo a Sócrates y a Protágoras con respecto al modo de 
discusión que deben adoptar. Y logra introducir, en un comentario de tono 
mundano —diciendo simplemente que dos grandes mentes deben ponerse de 
acuerdo—, a la vez la oposición entre ley y naturaleza y una alusión al célebre 
verso de Píndaro sobre el novmo" basileuv": w\ a[ndre", e[fh, oiJ parovnte",  
hJgou'mai ejgw; uJma'" suggenei'" te kai; oijkeivou" kai; polivta" a{panta"  
ei\nai fuvsei, ouj novmw/: to; ga;r o{moion tw'/ oJmoivw/ fuvsei suggenev" ejstin, oJ  
de; novmo", tuvranno" w]n tw'n ajnqrwvpwn, polla; para; th;n fuvsin biavzetai  
(“Amigos presentes, dijo, considero yo que vosotros sois parientes y familiares 
y ciudadanos, todos, por naturaleza, no por convención legal. Pues lo 
semejante es pariente de su semejante por naturaleza. Pero la ley, que es el 
tirano de los hombres, les fuerza a muchas cosas en contra de lo natural”)158. 
La ley no es aquí la ley escrita o, al menos, no una ley escrita 
determinada; sería más bien, en palabras de Romilly, el conjunto de cualidades 
que resultan del marco político y legal constituido por una sociedad159. 
Hombres que están en la misma familia intelectual serían, en el marco de la 
sociedad, extraños entre sí, y ese marco estaría sobreañadido, impuesto, 
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 Cf. Romilly, Los grandes sofistas en la Atenas de Pericles, op. cit., pp. 120-1. 
158
 337c-d; traducción de C. García Gual. 
159
 La loi dans la pensée grecque des origines à Aristote, op. cit., p. 77-8. 
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ejerciendo una tiranía. No obstante, hay dos peligros que deberían evitarse en 
torno a estas palabras de Hipias. El primero consiste en forzar el idealismo de 
esta “gran familia de filósofos” fundada en la naturaleza. E inversamente, el 
segundo consistiría en forzar el aspecto revolucionario de este pensamiento, 
pues parece ser evidente que la observación de Hipias no propone ninguna 
rebelión, y la única consecuencia moral que pudiera tener su análisis sería la 
prédica de una suerte de concordia entre los seres, que se agregara a los lazos 
de la ciudad y a los deberes legales. 
Por el contrario, para Antifonte, el problema de la ley se basa en un 
análisis más profundo y desemboca en un problema que comprende las 
conductas humans. Retoma —y de hecho, sin emplear la palabra novmo"— la 
idea de Hipias sobre la fraternidad natural, pero no la aplica a los parentescos 
de clase o de espíritu, sino para negar todo tipo de distinción entre los hombres, 
incluso la de la raza. Volviendo a una “naturaleza” rigurosamente física, estaría 
alcanzando de golpe la universalidad, en adelante enfrentada con la ley. 
Antifonte acaba colocándose en el terreno de la ley positiva y variable de los 
hombres y precisa sin ambages lo que es esta ley y su oposición a la naturaleza, 
buscando, además, mostrar esta diferencia desde el punto de vista del interés y 
en relación con el individuo. No obstante, hemos de tener también en cuenta 
que, mientras que Antifonte opone constantemente y bajo todos los aspectos la 
naturaleza a la ley, aparentemente evitó hablar de las leyes de la naturaleza. De 
hecho, incluso cuando quiere hablar de violaciones y de sanciones, emplea otra 
expresión: se ejerce violencia a lo que, según él, está “ligado por la naturaleza” 
(suvmfuton)160. El texto de Antifonte deviene muy revolucionario en el plano 
del análisis, pero hemos de tener en cuenta que no es necesariamente 
destructor, ni siquiera negador, en el plano de la ética o de la política. 
Queda sin embargo un sofista en quien, si creemos a Platón, la actitud 
de rebelión ante la ley sería mucho más marcada: Trasímaco. Antifonte decía 
que la ley estaba establecida por convención, pero no precisaba la razón ni el 
origen de esta convención. Uno podía preguntarse quién había hecho la ley y 
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 Cf. a este respecto H. Ryffel, Metabolè Politeion: Der Wandel der Staatsverfassungen, 
Berna, Verlag Paul Haupt, 1949, p. 43. 
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sobre qué bases. De esta idea de convención nos deslizamos fácilmente a la de 
convención sin valor, y es así como Trasímaco, en el libro I de República de 
Platón (338c), llega a esta definición: fhmi; ga;r ejgw; ei\nai to; divkaion oujk  
a[llo ti h] to; tou' kreivttono" sumfevron (“Afirmo que lo justo no es otra 
cosa que lo que conviene al más fuerte”)161. Y es que, en efecto, Trasímaco 
afirma lo siguiente: tivqetai de; ge tou;" novmou" eJkavsth hJ ajrch; pro;" to; 
auJth'/ sumfevron, dhmokrativa me;n dhmokratikouv", turanni;" de;  
turannikouv", kai; aiJ a[llai ou{tw": qevmenai de; ajpevfhnan tou'to divkaion  
toi'" ajrcomevnoi" ei\nai, to; sfivsi sumfevron, kai; to;n touvtou ejkbaivnonta  
kolavzousin wJ" paranomou'ntav te kai; ajdikou'nta (“De este modo, pues, cada 
gobierno implanta las leyes en vista de lo que es conveniente para él: la 
democracia, leyes democráticas; la tiranía, leyes tiránicas, y así las demás. Una 
vez implantadas, manifiestan que lo que conviene a los gobernantes es justo 
para los gobernados, y al que se aparta de esto lo castigan por infringir las leyes 
y obrar injustamente”)162.  
Sin embargo, el pensamiento de Trasímaco se podría considerar, en 
opinión de Romilly163, más inocente que el de Calicles, pues este ve también en 
el origen de las leyes una convención impuesta por un grupo que busca 
protegerse a sí mismo. Solo que el grupo en cuestión ya no es un grupo de 
gobernantes en la ciudad, y la ley a la que apunta ya no es una Constitución: 
tampoco se habla ya de “las leyes”, sino de “la ley” y de la justicia entera que, 
igual e igualitaria por naturaleza, se vuelve la ley que los débiles imponen a los 
fuertes: ajll! oi\mai oiJ tiqevmenoi tou;" novmou" oiJ ajsqenei'" a[nqrwpoiv eijsin 
kai; oiJ polloiv. pro;" auJtou;" ou\n kai; to; auJtoi'" sumfevron touv" te 
novmou" tivqentai kai; tou;" ejpaivnou" ejpainou'sin kai; tou;" yovgou"  
yevgousin: ejkfobou'nte" tou;" ejrrwmenestevrou" tw'n ajnqrwvpwn kai;  
dunatou;" o[nta" plevon e[cein, i{na mh; aujtw'n plevon e[cwsin, levgousin wJ"  
aijscro;n kai; a[dikon pleonektei'n (“Pero, según mi parecer, los que 
establecen las leyes son los débiles y la multitud. En efecto, mirando a sí 
mismos y a su propia utilidad establecen las leyes, disponen las alabanzas y 
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 Traducción de C. Eggers en Platón. Diálogos IV: República, Madrid, Biblioteca Básica 
Gredos, 2000). 
162
 338e; traducción de C. Eggers. 
163
 La loi dans la pensée grecque des origines à Aristote, op. cit., p. 89. 
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determinan las censuras. Tratando de atemorizar a los hombres más fuertes y a 
los capaces de poseer mucho, para que no tengan más que ellos, dicen que 
adquirir mucho es feo e injusto”)164. 
Empero, este carácter arbitrario de la ley no se integra, en Trasímaco, 
en una oposición sistemática de la ley a la naturaleza. Esta oposición —cosa 
notable— no es ni siquiera nombrada. Por el contrario, Calicles se apoyará en 
ella, como Antifonte, pero deducirá, contrariamente a este, toda una filosofía 
de la naturaleza, que reconoce y sanciona el derecho del más fuerte: 
wJ" ta; polla; de; tau'ta ejnantiv! ajllhvloi" ejstivn, h{ te fuvsi" kai; oJ novmo"  
(“En la mayor parte de los casos son contrarias entre sí la naturaleza y la 
ley”)165. Y hay dos morales: fuvsei me;n ga;r pa'n ai[sciovn ejstin o{per kai; 
kavkion, to; ajdikei'sqai, novmw/ de; to; ajdikei'n (“En efecto, por naturaleza es 
más feo todo lo que es más desventajoso, por ejemplo, sufrir injusticia; pero 
por ley es más feo cometerla”)166. Habría pues, a lo sumo, una justicia según la 
naturaleza: hJ dev ge oi\mai fuvsi" aujth; ajpofaivnei aujtov, o{ti divkaiovn ejstin 
to;n ajmeivnw tou' ceivrono" plevon e[cein kai; to;n dunatwvteron tou'  
ajdunatwtevrou (“Pero, según yo creo, la naturaleza misma demuestra que es 
justo que el fuerte tenga más que el débil y el poderoso más que el que no lo 
es”)167. Como podemos observar, todo esto supera de lejos el marco de 
pensamiento de Trasímaco, quien, sin embargo, es el que prepara el terreno 
para Calicles, pues, como afirma Romilly, aunque este da a su pensamiento un 
alcance más radical, eso no quita que Trasímaco sea el primero de los sofistas 
que se conocen en levantarse francamente contra la ley168. Si bien hay que 
tener en cuenta, como, entre otros muchos, hace E. Bignone169, que en realidad 
Trasímaco no es un filósofo. No menciona la oposición entre fuvsi" y novmo" y 
constata solamente cómo ocurren las cosas de hecho. En República se funda en 
la opinión de la gente, en el juicio de la gente, en su manera de actuar. 
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 Gorg. 483b-c; traducción de J. Calonge en Platón: Diálogos II, Madrid, Biblioteca Básica 
Gredos, 2000. 
165
 482e; traducción de J. Calonge. 
166
 483b; traducción de J. Calonge. 
167
 483c-d; traducción de J. Calonge. 
168
 La loi dans la pensée grecque des origines à Aristote, op. cit., p. 90. 
169
 Studi sul pensiero antico, Nápoles, L. Loffredo, 1938, pp. 7 ss. 
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Podríamos decir, como apunta Romilly170, que Trasímaco hace de alguna 
manera de transición entre los sofistas y las aplicaciones corrientes difundidas 
en el pueblo: no sería, así pues, como ya hemos indicado, un filósofo, sino el 
portavoz de una actitud que no es filosófica. El amoralismo que es atribuido a 
Trasímaco sería el de la multitud, un amoralismo sin autor ni garante filosófico. 
Sus doctrinas han quedado ligadas a la sofística, pero nacen de fuentes no 
teóricas. 
En lo que concierne a los sofistas, Trasímaco sirve de contraprueba. Los 
verdaderos sofistas, como Protágoras, Antifonte e Hipias, habían elaborado un 
análisis riguroso, que negaba a la ley todo valor absoluto; pero habían 
reconstruido una moral basada en el lazo social que aseguraba la preservación 
de todos. Su actitud no era ni el rechazo a la moral ni el rechazo a la ley: tendía 
solamente a renovar las bases sobre las que las leyes se apoyaban. Esto muestra 
la evolución que separa a Protágoras, Hipias y Antifonte de Trasímaco, pues 
Trasímaco no es ya un pensador, sino que refleja una actitud corriente, una 
crítica trivial, aunque eminentemente revolucionaria, contra la ley. Pero esta 
evolución se completaría en la persona de Calicles, que parte de la oposición 
entre la ley y la naturaleza, como los sofistas, pero que elige una vida que no 
obedecerá más que a la naturaleza y pregona abiertamente la revuelta en contra 
de la ley, reclamando un hombre capaz de rechazarla: eja;n dev ge oi\mai fuvsin 
iJkanh;n gevnhtai e[cwn ajnhvr, pavnta tau'ta ajposeisavmeno" kai; diarrhvxa" 
kai; diafugwvn, katapathvsa" ta; hJmevtera gravmmata kai; magganeuvmata  
kai; ejpw/da;" kai; novmou" tou;" para; fuvsin a{panta", ejpanasta;" ajnevfanh 
despovth" hJmevtero" oJ douvlo", kai; ejntau'q ejxevlamyen to; th'" fuvsew"  
divkaion (“Pero yo creo que si llegara a haber un hombre con índole apropiada, 
sacudiría, quebraría y esquivaría todo esto, y pisoteando nuestros escritos, 
engaños, encantamientos y todas las leyes contrarias a la naturaleza, se 
sublevaría y se mostraría dueño este nuestro esclavo, y entonces resplandecería 
la justicia de la naturaleza”)171. 
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 La loi dans la pensée grecque des origines à Aristote, op. cit., p. 91. 
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 Gorg. 484a-b; traducción de J. Calonge. 
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Este Calicles, como ya hemos apuntado, no es un sofista, sino un ser 
que combina, con una intrepidez intelectual que Platón parece atribuirle adrede, 
los temas lúcidos de los sofistas y la pasión ambiciosa de su tiempo. 
La oposición entre la ley y la naturaleza172, nacida de la reflexión 
filosófica y reforzada por el análisis sofístico173, penetró rápidamente en el 
vocabulario de la época y fue explotada por todos aquellos que, en un área 
como en otra, tendían a liberarse de las leyes. En géneros diferentes, todos dan 
testimonio de un menosprecio creciente respecto de las leyes, y a menudo se 
basan en la célebre oposición entre la ley y la naturaleza174. Frecuentemente se 
trata de distinciones de puntos de vista y no de oposición real. Pero se 
sobreentiende que recurrir a esta distinción no siempre era inofensivo y que 
constituía un arma admirable para cuestionar y rechazar todo lo que, en el 
novmo", resultaba frágil. Eurípides, en particular, se sirvió de ella para 
cuestionar el sentido de numerosas distinciones sociales175. Este no es más que 
un débil movimiento contestatario, pues la obra de Eurípides tendría otros más 
intrépidos y hay al menos una fórmula que hace pensar en Calicles, según 
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 Sobre este tema y otros semejantes y su relación con Eurípides en Suplicantes, Heraclidas y 
Bacantes, cf. Conacher, op. cit., pp. 84-107. 
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 De todas formas, recordemos que, como explica Romilly en su Los grandes sofistas en la 
Atenas de Pericles, op. cit., p. 40, los sofistas eran unos personajes muy necesarios en la 
Atenas de la época, estando su éxito vinculado en todos los aspectos también al desarrollo 
democrático de la ciudad. 
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 Además, con la enseñanza de la retórica por parte de los sofistas y su moda surgiría también 
el problema de su relación con la justicia y la verdad. El método de las controversias descubría, 
según explica Romilly en Los grandes sofistas en la Atenas de Pericles, op. cit., p. 90, un 
enojoso desprecio de la verdad. En esta manera de defender cualquier causa, la justicia ya no 
tendría ningún papel. Este método provocó de entrada inquietud y escándalo, pero unido a la 
gran curiosidad por el hombre que sentían entonces los atenienses, se convirtió en un método 
de análisis de una novedad y una eficacia notables. Esto sería verdad y, sin embargo, solo daba 
cuenta de los hechos de una forma imperfecta, porque este método de las controversias florece 
por doquier a finales del s. V, pero pronto deja de practicarse. Y también desaparece de la 
historia de la retórica. 
175
 Se usará la distinción lovgo"-e[rgon para diferenciar los verdaderos amigos de los falsos 
(oi[sw de; pevnqo" oujk ejthvsion to; sovn, | ajll! e[st! a]n aijw;n ouJmo;" ajntevch/, guvnai, |  
stugw'n me;n h} e[tikten, ejcqaivrwn d! ejmo;n | patevra: | lovgw/ ga;r h\san oujk e[rgw/ fivloi, 
“Tu dolor no lo soportaré un año, sino mientras dure mi vida, esposa mía, odiando a la que me 
dio el ser y detestando a mi padre, pues me querían de palabra y no con obras”, Alc. vv. 336-9; 
traducción de A. Medina. o[noma gavr, e[rgon d! oujk e[cousin oiJ fivloi | oiJ mh; !pi; tai'si 
sumforai'" o[nte" fivloi, “De nombre pues, y no de hecho, son los amigos que no son amigos 
en las desdichas”, Or. vv. 454-5; traducción de C. García Gual) o los ciudadanos 
verdaderamente fieles de los que no lo son (por ejemplo, en el extenso fr. 360 Kannicht, 
perteneciente a Erecteo). 
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considera Romilly176: es el fragmento 920 N2 (265a Kannicht), que proviene de 
Auge y que declara:  
 
hJ fuvsi" ejbouvleq!, h|/ novmwn oujde;n mevlei. 
 
“La nature le voulait, elle qui ne se soucie en rien des lois”177 
 
Por lo demás, bajo una forma menos franca que en Gorgias, muchos 
versos de Eurípides evocan excusas comparables a los argumentos de Calicles. 
Más o menos conscientemente, más o menos abiertamente, el mundo de 
Eurípides conoce la elección de Calicles, según la cual la ley debe ceder el 
paso a la naturaleza. Esta elección se traduce en la realidad misma de su 
universo trágico. Y se puede decir que todos estos héroes, llevados por su 
pasión o su rencor, su codicia o su ambición, son, comparados con los héroes 
de Esquilo o Sófocles, seres que “siguen su naturaleza”, según la expresión 
griega para hablar de un abandono tal178. 
Pero, sobre todo, en el orden político, Eurípides conoce bien los 
progresos y los peligros de esta ambición que encarna con tanto brillo Calicles. 
Y este tiene incluso, en la obra de Eurípides, un émulo que se le parece mucho: 
el Eteocles de Fenicias tiene su misma audacia y cinismo. Eteocles no habla de 
ley o de naturaleza. Inversamente, el fragmento de Auge no supone una 
evolución de las costumbres. En otras palabras: no hay en Eurípides nada 
sistemático en lo que concierne a la crítica de las leyes. Pero muchos elementos 
están, y su presencia es sintomática. Todo sugiere, pues, que en la ciudad se 
había abierto una crisis y que esta tomaba el carácter de crisis de la ley. Es lo 
que confirma la obra de Tucídides. En la obra de Tucídides se ve, en efecto, 
afirmarse claramente el reino de la fuerza en las relaciones entre las ciudades y 
el de la ambición en las relaciones entre los individuos. 
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 La loi dans la pensée grecque des origines à Aristote, op. cit., p. 99. 
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 Traducción de J. de Romilly en La loi dans la pensée grecque des origines à Aristote, op. 
cit. 
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 Véase, por ejemplo el empleo de esa expresión en Nubes (v. 1078), donde está precisada por 
los consejos siguientes: skivrta, gevla, novmize mhde;n aijscrovn (“Salta, ríe, no te avergüences 
de nada”; traducción de F. R. Adrados). 
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El imperialismo ateniense hizo al menos tanto por llegar a la crisis de la 
ley como todos los análisis de los sofistas. Y, en una suerte de intercambio, el 
ejemplo del imperialismo sirve de confirmación a esos análisis, mientras que 
estos sirven de excusa para justificar el imperialismo. De hecho, para analizar 
este imperialismo, Tucídides usa varias veces fórmulas muy cercanas a las de 
Calicles. Hay, de hecho, en toda su obra, una franca descripción del reino de la 
fuerza. Los hechos descritos por Tucídides y el tipo de argumentos que debían 
sugerir a muchos constituían, obviamente, una incitación constante a encarar 
un mundo en el que reinaría el derecho del más fuerte. Desde el comienzo, 
Calicles utiliza, en su ataque a la ley, el argumento que le daba el 
comportamiento de los Estados. Dice, en efecto, que la naturaleza muestra 
siempre el triunfo de la fuerza. 
Los análisis de Tucídides relativos a los individuos muestran con 
insistencia el progreso que se hacía en el desprecio de las leyes. Tal desprecio, 
de hecho, parece haber revestido dos aspectos diferentes: uno es colectivo, 
anónimo y está ligado a los padecimientos de la guerra. El otro es más 
individualista: es el de los hombres educados que practicaban la política, como 
alumnos de los sofistas. Tras la muerte de Pericles, se ven surgir estos dos 
aspectos, uno tras otro, sucediéndose, combinándose, reforzándose. 
Aristófanes denuncia sin ambages la creciente desafección respecto de 
las leyes, y la relaciona con la desafección a las lecciones de los filósofos. Y 
hace de ella el tema de toda una escena. Esta escena pertenece a Nubes, lo que 
ya nos da la prueba de que la crítica a las leyes estaba considerada en relación 
con la enseñanza de la filosofía contemporánea: 
 
wJ" hJdu; kainoi'" pravgmasin kai; dexioi'" oJmilei'n, 
kai; tw'n kaqestwvtwn novmwn uJperfronei'n duvnasqai. (vv.1399-1400) 
 




¡Qué dulce el poder despreciar las costumbres establecidas!”179 
 
En esta comedia, el personaje de Fidípides es el heredero del 
relativismo de Heródoto, y explica el origen de las leyes de manera tan positiva 
como Antifonte, Calicles o Trasímaco, cuyas enseñanzas pone al servicio de su 
fantasía. No hace diferencias entre ley escrita y simple costumbre, prestándole 
a una la fragilidad de la otra. Pero se basa en esta confusión para tratarlas a 
ambas con el mismo descaro. En compensación, lo que pregona es la imitación 
de la naturaleza. Por su manera de hablar de las leyes y por la utilización del 
ejemplo sacado del mundo de los animales, Aristófanes marca bien que la 
inmoralidad creciente se basaba en la influencia ejercida entonces por una 
enseñanza de tipo sofístico que permitía, en referencia a las leyes, una crítica 
racionalista y sistemática180. 
Nubes es de 423, Aves de 414; en las obras contemporáneas del fin de la 
guerra Aristófanes no pone ya en cuestión la naturaleza y la ley, pero el 
esfuerzo que hace para tratar de restituir un cierto sentido cívico, la 
preocupación que tiene en Lisístrata por volver a fundar la ciudad como un 
todo, la condena que expresa en Ranas respecto a Alcibíades, todo esto sugiere 
fuertemente que el mal crecía año tras año. La conclusión es evidente: todos los 
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 Traducción de J. Rodríguez Somolinos en Aristófanes: Las Nubes. Las Ranas. Pluto, 
Madrid, Cátedra, 19992. 
180
 Melero (Atenas y el pitagorismo: investigación en las fuentes de la comedia, Salamanca, 
Universidad de Salamanca, 1972, p. 78) es de la opinión de que, en la segunda parte de la obra, 
la influencia de Protágoras, de su técnica del to;n h{ttw lovgon kreivttw poiei'n y, en general, 
de la sofística, es manifiesta. Como aduce Melero, es muy probable que Aristófanes no quisiera 
quedarse en la mera burla de la nueva educación, sino que deseara exponer de una forma 
convincente las nefastas consecuencias político-morales que podía acarrear la nueva pedagogía 
—por ejemplo, en la escena que en Fidípides justifica, con pura dialéctica sofística, el haber 
pegado a su padre (vv. 1410 ss.)—. K. Joël (Der echte und der xenophontische Sokrates, II, 
Berlín, Gärtner, 1901, pp. 809-95), por su parte, lanzó en su día la hipótesis de que, al igual que 
en los diálogos de Platón, Sócrates encubre al propio Platón, en Nubes Sócrates fuera una 
síntesis encarnada del Sócrates real y de los sofistas, especialmente del cínico Antístenes. La 
metewrosofiva del Sócrates de Nubes, amalgama de las concepciones de Diógenes de 
Apolonia, Heráclito y Anaxímenes, no se encontraría nada lejos de la filosofía natural de 
Antístenes, intelectualmente conectado con Tales a través de Anaxágoras y Arquelao. En 
consecuencia, Joël considera al Sócrates de Nubes como una caricatura del cinismo-
pitagorismo ridiculizado en la Comedia Media. No obstante, Melero piensa que la hipótesis de 
Joël presenta un punto flaco, ya que lo más probable es que Antístenes derivara sus rasgos 
cínicos del Sócrates joven de la primera redacción de Nubes, y Joël, al no plantearse el 
problema de las redacciones, estaría cayendo en un anacronismo evidente. 
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autores de ese tiempo confirman que existía una crisis y que esta podía ser 
considerada la consecuencia natural de la enseñanza de los sofistas. Que 
Aristófanes haya atribuido la responsabilidad a Sócrates prueba que la relación 
se realizaba a menudo en forma superficial. Para Sócrates, la injusticia es 
flagrante. Pero puede que lo haya sido también en el caso de los sofistas. O, 
más bien, digamos que su responsabilidad en el asunto sería únicamente 
indirecta. No habían querido predicar ni el desorden ni la amoralidad, pero sus 
argumentos bien podían ser empleados al servicio del uno y la otra. 
Sin embargo, la crisis era suficientemente grave y las ideas liberadas 
suficientemente peligrosas para reclamar una respuesta. Pero, antes de Platón, 
alguien se había preocupado por darla: es el autor desconocido del llamado 
Anónimo de Jámblico. Este autor, que intenta defender la virtud y la ley en 
nombre de criterios prácticos, ataca, de modo deliberado, a quienes entendían, 
como Calicles, encontrar en el análisis sofístico una justificación para su 
ambición y su desprecio a las leyes. La crítica de los sofistas había 
quebrantado, en el pueblo, el fervor natural que los griegos sentían por la ley: 
aquellos en quienes vivía aún debían pues partir de los términos de sus análisis 
para restablecer el respeto de las leyes desde una nueva definición. Y el 
primero en hacerlo parece haber sido Sócrates. Pero sería un error pensar que 
fue Sócrates el único en defender la ley contra los ataques de los sofistas o 
contra las profesiones de fe amorales de los que sacaban argumentos de sus 
análisis. El texto de Anónimo de Jámblico ataca muy precisamente las tesis de 
gente como Calicles. Contra ellos levanta el elogio de lo que llama el buen 
orden o eujnomiva. Pero como conocedor de la corriente de ideas nuevas, a ella 
se adapta. No defiende el buen orden en nombre de la moral o de un ideal 
absoluto, sino en nombre del interés, de un interés en el buen sentido. Explica 
que los hombres se han reunido por fuerza de la necesidad y que les resultaba 
imposible vivir entre ellos sin leyes. En otras palabras, la ley es una 
convención útil. Luego de este comienzo tan realista y del reconocimiento de la 
naturaleza, emprende una defensa de la ley fundada, de manera no menos 
positiva, en la ventaja. Enumera las ventajas de la eujnomiva y las desventajas de 
la ajnomiva. El buen orden y la ley interesan a todos. Por lo tanto, las leyes y lo 
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justo son lo que funda y mantiene a la ciudad y a los hombres. La defensa del 
desconocido autor de este texto consiste, pues, en colocarse en el terreno de la 
fuvsi" para demostrar el papel de las leyes. 
Entre los discípulos de Sócrates había habido cierto número de jóvenes 
ambiciosos que se colocaban por encima de las leyes, como Alcibíades y 
Critias. Y el panfleto de Polícrates contra Sócrates parece haber insistido sobre 
ese punto. Sin duda, la acusación que fue desarrollada en el juicio contra 
Sócrates ya lo nombraba. Tales reproches exigían una respuesta y explican que 
los dos discípulos de Sócrates de los que poseemos la obra ―Platón y 
Jenofonte― hayan insistido en aclarar la posición del maestro sobre ese punto. 
Jenofonte lo hizo en dos oportunidades: primero en un alegato directo181, luego 
en un elogio que prolonga un diálogo de Sócrates con Hipias sobre la ley182. 
Platón lo hizo también en dos oportunidades: en el alegato directo Apología y 
luego en un relato del diálogo entre Sócrates con Critón, referido a las leyes: 
Critón. Las diversas justificaciones directas hablan de la vida misma de 
Sócrates y recuerdan que llevó el respeto de la ley hasta el heroísmo183. Las 
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 prw'ton me;n ou\n, wJ" oujk ejnovmizen ou}" hJ povli" nomivzei qeouv", poivw/ pot! ejcrhvsanto  
tekmhrivw/_ quvwn te ga;r fanero;" h\n pollavki" me;n oi[koi, pollavki" de; ejpi; tw'n koinw'n  
th'" povlew" bwmw'n, kai; mantikh'/ crwvmeno" oujk ajfanh;" h\n (“En cuanto al primer punto, 
que no reconocía a los dioses que reconoce la ciudad, ¿qué prueba utilizaron? Porque era 
evidente que hacía frecuentes sacrificios en su casa, los hacía a menudo también en los altares 
públicos de la ciudad, y tampoco era un secreto que utilizaba la adivinación”, Mem. I 1, 2; 
traducción de J. Zaragoza en Jenofonte: Recuerdos de Sócrates. Económico. Banquete. 
Apología de Sócrates, Madrid, Gredos, 1993). 
182 kai; o{te th;n uJpo; Melhvtou grafh;n e[feuge, tw'n a[llwn eijwqovtwn ejn toi'"  
dikasthrivoi" pro;" cavrin te toi'" dikastai'" dialevgesqai kai; kolakeuvein kai; dei'sqai  
para; tou;" novmou", kai; dia; ta; toiau'ta pollw'n pollavki" uJpo; tw'n dikastw'n ajfiemevnwn, 
ejkei'no" oujde;n hjqevlhse tw'n eijwqovtwn ejn tw'/ dikasthrivw/ para; tou;" novmou" poih'sai,  
ajlla; rJa/divw" a]n ajfeqei;" uJpo; tw'n dikastw'n, eij kai; metrivw" ti touvtwn ejpoivhse,  
proeivleto ma'llon toi'" novmoi" ejmmevnwn ajpoqanei'n h] paranomw'n zh'n (“O cuando Meleto 
le acusó con juicio público, siendo así que en general los acusados suelen hablar a los jueces 
para ganarse su favor, adularles y suplicarles en contra de las leyes, gracias a lo cual a menudo 
muchos eran absueltos por los jueces, él no quiso hacer nada de lo que ilegalmente suele 
hacerse en los tribunales, sino que, a pesar de que habría sido fácilmente absuelto por los 
jurados a poco que hubiera cedido empleando alguno de estos medios, prefirió morir 
respetando las leyes antes que vivir en la ilegalidad, Mem. IV 4; traducción de J. Zaragoza). 
183
 En Mem. IV 4, 10, Sócrates quiere mostrar en acto lo que llama justo, y que es la obediencia 
a las leyes: tiv dev, w\ @Ippiva_ e[fh, oujk h[/sqhsai o{ti ejgw; a} dokei' moi divkaia ei\nai oujde;n 
pauvomai ajpodeiknuvmeno"_ kai; poi'o" dhv soi, e[fh, ou|to" oJ lovgo" ejstivn_ eij de; mh; lovgw/,  
e[fh, ajll! e[rgw/ ajpodeivknumai: h] ouj dokei' soi ajxiotekmartovteron tou' lovgou to; e[rgon  
ei\nai_ poluv ge nh; Div!, e[fh: divkaia me;n ga;r levgonte" polloi; a[dika poiou'si, divkaia de; 
pravttwn oujd! a]n ei{" a[diko" ei[h (“— ¡Cómo, Hipias!, ¿es que no te has dado cuenta de que 
yo no dejo de explicar lo que me parece que es justo? — ¿Y cómo es ese razonamiento tuyo? 
— Es que si no lo explico con palabras, lo explico con mis hechos. ¿O es que no te parece que 
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actas de los hechos son, pues, claras y elocuentes: Sócrates respetaba las leyes 
y lo hacía al punto de aceptar la muerte por no desobedecerlas. Pero, ¿por qué 
las aceptaba y cómo justificaba esta obediencia? Los dos autores ofrecen 
análisis que, si bien no concuerdan en todo, presentan suficientes puntos en 
común para permitir la reconstrucción de algo bastante preciso que se pueda 
atribuir a Sócrates. 
La argumentación dada por Jenofonte consiste en defender la 
obediencia a las leyes ―cualesquiera sean estas― en nombre del interés, no 
solo de las ciudades, sino también de los individuos. Jenofonte agrega a esta 
justificación, totalmente utilitaria, una consideración de orden religioso que no 
se puede ignorar. En efecto, apenas acabado el desarrollo sobre las ventajas 
prácticas de la ley, su Sócrates introduce un tema nuevo relacionado con las 
leyes no escritas184. Esas leyes no escritas no pueden haber sido promulgadas 
más que por los dioses, ya que son las mismas en todos los países y ningún 
acuerdo puede haber habido entre los hombres que las reconocen. Por su parte, 
los dioses mismos se encargan de castigar a los que las desobedecen. Entonces 
vemos que para los dioses también la justicia se asimila al respeto a las 
reglas185. 
El Sócrates de Platón se coloca en el mismo terreno que Jenofonte, es 
decir, que acepta con resolución la definición positiva de los sofistas. La 
definición dada en Critón, que es más resuelta que la de Recuerdos de 
Sócrates, toca un punto esencial de los griegos, ya que evoca su sentimiento 
democrático. Nacidas con la democracia, las leyes eran, en efecto, el símbolo 
de la soberanía popular. La idea de que la autoridad de las leyes se basaba en 
un acuerdo y emanaba de la comunidad de los ciudadanos era natural en ese 
pueblo celoso de sus prerrogativas. Y el hecho es que la crisis de la ley debía 
                                                                                                                                 
la acción es más convincente que la palabra? — Mucho más, ¡por Zeus! ¡Cuántos hay que 
dicen cosas justas y cometen injusticias!, mientras que llevando a cabo hechos justos no 
podrían ser injustos”; traducción de J. Zaragoza). 
184
 ajgravfou" dev tina" oi\sqa, e[fh, w\  JIppiva, novmou"_ (“Coneixes, Hípias, lleis que no  
siguin escrites?”; traducción de C. Riba en Xenofont: Records de Sòcrates, Barcelona, 
Fundació Bernat Metge, 1923). 
185
 Sobre lo concepto de lo justo del Sócrates jenofonteo y su identificación con lo legal, cf. L-
A. Dorion, L’autre Socrate. Études sur les écrits socratiques de Xénophon, París, Les Belles 
Lettres, 2013, pp. 51-92. 
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fundirse, al final de siglo, con la de la democracia. Por esas razones, los 
análisis de los sofistas encontraban eco en la mente de esa gente habituada a 
esas realidades políticas.  
En el libro I de Leyes (644d), Platón declara al pasar que una 
apreciación que se vuelve decisión común de la ciudad recibe el nombre de 
ley186. Y se encuentran declaraciones similares en ciertos escritos apócrifos 
transmitidos con el nombre de Platón. Está claro, pues, que la definición 
enteramente positiva de los sofistas estaba de acuerdo con una noción muy cara 
al pensamiento griego. Pero ningún texto llega quizás tan lejos como Critón en 
la insistencia de la idea de convención. El toque de Sócrates es el de haber 
dado a los términos un significado normativo. Los sofistas decían que la ley es 
una mera convención, y Sócrates responde que la ley es convención, es 
contrato, y que precisamente por eso, nos obliga. Todo el sentido de Critón está 
en ese deslizamiento, en esa retorsión. Vivir en Atenas, como ciudadano de 
Atenas, es comprometerse. Cada individuo, por haber recibido tantos 
beneficios, se liga a la ciudad y a sus leyes. La ciudad descansa sobre el pacto 
tácito de cada individuo con el conjunto, pacto que cada día que pasa se 
refuerza. El contrato es, pues, efectivo por el hecho de que alguien permanece 
en una ciudad de la que podría irse187. Quedarse es aceptar un pacto. 
Ese es el gran descubrimiento que se da en Critón188. Y ha jugado un 
papel considerable en la historia de las doctrinas políticas, ya que es la primera 
aparición de lo que iba a ser el contrato social. Sócrates, en el momento de la 
                                                 
186 pro;" de; touvtoin ajmfoi'n au\ dovxa" mevllontwn, oi|n koino;n me;n o[noma ejlpiv", i[dion  
dev, fovbo" me;n hJ pro; luvph" ejlpiv", qavrro" de; hJ pro; tou' ejnantivou: ejpi; de; pa'si touvtoi" 
logismo;" o{ ti pot! aujtw'n a[meinon h] cei'ron, o}" genovmeno" dovgma povlew" koino;n novmo" 
ejpwnovmastai (“Y además de ellos unas opiniones acerca de las cosas futuras, cuyo nombre 
común es el de presentimiento, y, como propios, el de miedo para el presentimiento del dolor y 
el de confianza para el de lo contrario; y sobre todo ello un cálculo de lo que de estas cosas es 
mejor o peor, el cual, cuando se hace decreto general en la ciudad, es llamado ley”; traducción 
de J. M. Pabón y M. Fernández-Galiano en Platón: Las Leyes, Madrid, Instituto de Estudios 
Políticos, 1960). 
187
 La ciudad griega permitía fácilmente que uno se fuera: así se podía, durante un juicio, irse 
eligiendo el exilio si uno temía las consecuencias. Ese hecho pudo contribuir a reforzar la 
noción de contrato. Pero Sócrates omite aclarar que no se recibían en otro lado derechos de 
ciudadanía. O, al menos, no lo dice hasta los párrafos finales de Critón, cuando muestra la vida 
deshonrosa que le esperaba en Tesalia. 
188
 En el s. IV se encuentra, efectivamente, en Aristóteles, una coincidencia entre ley y 
convención, ambas exigiendo el mismo respeto. Pero el objetivo del argumento es defender las 
convenciones, no las leyes. 
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crisis de la ley y en el de la crisis de la ciudad, encontró el modo de elaborar, 
retomándole a los sofistas los términos de su propia definición, una doctrina 
del contrato que liga al individuo a las leyes, doctrina más imperiosa, más 
fogosa, más viva y absoluta de lo que se había hallado hasta entonces y de lo 
que se hallaría después. En el linde del s. IV, Critón es una defensa heroica de 
esa ciudad que, sin embargo, mata a Sócrates. Platón debía a la defensa de su 
maestro esta exposición de su pensamiento generoso y valiente. Pero, a través 
de todo el diálogo, uno siente que Platón no se adhiere a este sin reservas, pues 
jamás perdonaría a Atenas la muerte de Sócrates. 
 
A. III. 4: Justificación política y justificación filosófica 
La reacción que se había preparado a finales del s. V debía prolongarse 
durante todo el s. IV. Y la crisis sirvió, a fin de cuentas, para que los griegos 
tomaran una conciencia más lúcida de los méritos y del sentido de esta ley, 
desde entonces claramente asumida como una invención humana. Ciertas 
justificaciones se basaron sobre todo en su utilidad práctica, en particular para 
el mantenimiento de las instituciones democráticas. Otras se fundaron en el 
principio al que esta invención respondía, que era un principio de orden y de 
razón. Estas últimas, más generales, iban a tener una importancia mayor en el 
campo de la historia de las ideas, pero no son las más directamente presentes 
en los alegatos de la época. 
El sentido de la utilidad de las leyes era particularmente importante 
para Demóstenes y la idea se inscribió en su obra con una fuerza notable: entre 
otros, el apego a las leyes forma la trama esencial de su alegato Contra Midias. 
Hay en su actitud una suerte de inversión de las tesis de Calicles. Este, en 
efecto, aparecía en Platón como un hombre que menospreciaba al pueblo y a 
los que llamaba los débiles. Demóstenes, por su parte, apela a esa solidaridad 
de los pobres que lleva el nombre de democracia. E invita a cada uno a 
representarse, de manera concreta, lo que debe a las leyes en tanto débil 
amenazado por los fuertes. Todo ciudadano les debe, en efecto, el evitar las 
violencias de que serían objeto en el estado natural. La idea es muy simple: las 
leyes procuran a los ciudadanos la a[deia, la posibilidad de vivir sin temor. Y el 
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respeto por las leyes garantiza, pues, la libertad de los ciudadanos. Estamos, 
nuevamente, ante una forma de contrato. Pero, contrariamente al de Critón, 
este contrato es de orden práctico e interesado: implica una contrapartida. Es, 
como el contrato social de los pensadores posteriores, una medida de 
salvaguarda. No se trata ni de una idea adventicia ni de una idea prestada, 
porque la identificación entre el respeto a las leyes y la salvaguarda común, que 
estalla con tanta fuerza en ese apóstrofe final, forma, en realidad, la trama 
misma del alegato: la idea es preparada, anunciada y sugerida a lo largo de toda 
la argumentación. Asimismo, está claro que el orador no duda en presentar esta 
salvaguarda como la de los débiles amenazados por los que poseen medios 
demasiado poderosos. Este debate entre la fuerza y la ley, entre la minoría y la 
masa, es justamente el que representaba Calicles, pero su sentido se invirtió. Y 
así, como Sócrates aceptaba que la ley fuese una convención, pero de allí 
sacaba la idea de las obligaciones que de ello resultan, Demóstenes también 
acepta el pensamiento de que las leyes están hechas para prohibir elevarse por 
encima de los demás a los que podrían hacerlo, pero extrae el argumento para 
defenderlas y exaltarlas. 
La imposibilidad de subsistir individualmente es el argumento que daba 
el autor de Anónimo de Jámblico para explicar la formación de los Estados y es 
el que ahora emplea Demóstenes para pedir el respeto a las leyes. El pacto 
inicial es siempre válido y se mantiene necesario a cada instante. Su valor es 
continuo como el del compromiso que se representaba en Sócrates. 
Demóstenes ve en el respeto a las leyes la marca propia de Grecia. Ve la 
garantía de las libertades individuales en una ley que los ciudadanos deben 
respetar, y que los dispensa de obedecer la arbitrariedad de los poderosos. Por 
poco, hubiera podido formular este pensamiemto según una fórmula famosa: 
“la libertad es la obediencia a las leyes”, pues los griegos son los creadores de 
esta noción, como de muchas otras189. 
                                                 
189
 La idea de que la obediencia a las leyes es la condición de la libertad aparece en varios 
textos clásicos antes de Montesquieu: por ejemplo, en Cicerón, Clu. 146: legum denique 
idcirco omnes serui sumus ut liberi esse possimus (“tots, en fi, som esclaus de la llei per poder 
ésser lliures”; traducción de J. Vergés en Ciceró: Discursos VII, Barcelona, Fundació Bernat 
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Las ventajas enumeradas por Sócrates en Critón eran generales y 
válidas para cualquier especie de ciudad. Consistían en el nacimiento, la 
educación y los otros grandes momentos de la vida humana, para los que el rol 
de la ley no es inmediatamente evidente. Por el contrario, Demóstenes 
considera la libertad de las personas y el ejercicio de los derechos políticos. Se 
coloca en un terreno privilegiado y, además, las leyes que evoca son las que 
aseguran a todos el derecho de vivir libremente y de participar en la gestión del 
Estado, es decir, son leyes esencialmente democráticas. En efecto, las leyes, 
para Demóstenes, se funden con la democracia y, de hecho, él considera a 
Atenas como la ciudad democrática por excelencia, o sea, la ciudad de las 
leyes. Las ideas con las que Demóstenes construye su Contra Midias se habían 
elaborado en los debates de fines del s. V, y la reflexión sobre la ley había 
progresado a golpes de sustos políticos. 
Se encuentran en la obra de Demóstenes dos discursos Contra 
Aristogitón y nos gustaría pensar que son de él, pues ambos hablan con 
insistencia de la ley y en algunos casos, al menos, hablan de ellas de una 
manera que nos recuerda mucho a Contra Midias. Sin embargo, las cosas no 
son tan simples. Por una parte, en efecto, la reflexión sobre la ley toma, en los 
dos Contra Aristogitón, un giro mucho más abstracto y filosófico190, y el tono 
de la exposición no es siempre conforme a las doctrinas de Contra Midias191. 
Además, las doctrinas sobre la ley no concuerdan de un discurso al otro. 
Finalmente, desde la Antigüedad, por razones que nada tienen que ver con la 
ley, la autenticidad de ambos discursos fue cuestionada, y la crítica moderna no 
hizo sino reforzar esas dudas192. 
                                                                                                                                 
Metge, 1962). J. B. Bossuet, retomando la idea, la atribuye a los griegos y a los romanos (Hist. 
Univ. III 6). 
190
 Esta abstracción se destaca en las palabras: el texto habla de la vida de los hombres en 
general (I 15) y deja pronto de decir “las leyes” para decir “la ley” (I 16). 
191
 El texto de este primer discurso no afirma de ninguna manera un ideal democrático: 
defiende el buen orden o eujnomiva, como lo hace el autor de Anónimo de Jámblico, y asocia 
inmediatamente el buen orden a los nombres de Orfeo y de Zeus, lo que implica un tono más 
religioso que el de Demóstenes. 
192
 A este respecto, cf. la introducción a la traducción de los Contra Aristogitón de J. Pallí en 
Demòstenes: Discursos Polítics VII, Barcelona, Fundació Bernat Metge, 1988, pp. 17-9. 
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En el segundo Contra Aristogitón, que es más breve y más modesto, la 
ley tiene justificación por el hecho de corresponder al orden mismo de la 
naturaleza. En el primer Contra Aristogitón, por el contrario, es dada como un 
orden humano, superior y preferible al desorden de la naturaleza. 
La justificación del segundo discurso es la más natural en relación con 
el pensamiento griego en general. El texto defiende el orden, la sabiduría, la 
justicia, contra la locura, la ambición y el desenfreno; y se refiere para ello al 
orden del universo: ou{tw d! a]n ajkribevstata sunqewrhvsete to; toi'" novmoi" 
peivqesqai hJlivkon ajgaqovn ejstin kai; to; katafronei'n kai; to; mh; peiqarcei'n 
aujtoi'" hJlivkon kakovn, eij ta; t! ejk tw'n novmwn ajgaqa; cwri;" kai; ta; dia; th'" 
paranomiva" sumbaivnonta pro; ojfqalmw'n uJmi'n aujtoi'" poihsavmenoi  
qewrhvsete. EuJrhvsete ga;r  th;n me;n ta; th'" maniva" kai; ajkrasiva" kai;  
pleonexiva", to; de; ta; th'" fronhvsewv"  te kai; swfrosuvnh" kai;  
dikaiosuvnh" e[rga diaprattovmenon. Dh'lon dev: tw'n ga;r   povlewn tauvta" 
a[rist! oijkoumevna" i[doimen a]n ejn ai|" a[ristoi nomoqevtai gegovnasin: ta;  
me;n ga;r ejn toi'" swvmasin ajrrwsthvmata toi'" tw'n ijatrw'n euJrhvmasi  
katapauvetai, ta;" d! ejn tai'" yuvcai" ajgriovthta" aiJ tw'n nomoqetw'n  
ejxorivzousi diavnoiai.  {Olw" d! oujde;n ou[te semno;n ou[te spoudai'on  
euJrhvsomen o} mh; novmou kekoinwvnhken, ejpei; kai; to;n o{lon kovsmon kai; ta;  
qei'a kai; ta;" kaloumevna" w{ra" novmo" kai; tavxi", eij crh; toi'" oJrwmevnoi" 
pisteuvein, dioikei'n   faivnetai. Parakalevsante" ou\n uJma'" aujtou;",  
a[ndre" !Aqenai'oi, bohqhvsate me;n  toi'" novmoi", katayhfivsasqe de; tw'n  
eij" to; qei'on ajsebei'n proh/rhmevnwn. Kai; tau't! eja;n pravxhte, ta; devonta  
poihvsete kai; ta; kravtista yhfiei'sqe (“Podríeu fer-vos càrrec acuradament 
del gran bé que és obeir les lleis existents i del gran mal que és menysprear-les 
i no obeir-les, si examineu separadament i poseu davant dels vostres ulls els 
béns que resulten de les lleis i les conseqüències que es deriven de la 
il·legalitat. Perquè veureu que els fruits d’aquesta són follia, intemperància i 
cobdícia, mentres que les lleis originen actes de reflexió, moderació i justicia. I 
és evident; perquè d’entre les ciutats podríem veure que les més ben 
administrades són aquelles en les quals han sorgit els millors legisladors, ja que 
les malalties del cos cessen amb els descobriments dels metges, mentre que els 
propòsits dels legisladors expulsen el salvatgisme de les ànimes. En una 
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paraula, res de respectable ni seriós no trobareu que no estigui associat a la llei, 
puix que tot l’univers, les coses divines i el que en diuen estacions, si cal 
confiar en el que veiem, són evidentment regides per la llei i l’ordre. Així, 
doncs, exhorteu-vos mútuament, atenesos, i ajudeu les lleis, i en canvi 
condemneu amb el vostre vot els qui prefereixen ser impius amb la divinitat. Si 
ho feu així, complireu el vostre deure i votareu allò millor”)193. 
Nada en este texto se aparta de la sana tradición griega. Por una parte, 
la comparación del legislador con un médico es frecuente en todos los primeros 
diálogos de Platón, y las funciones de esos dos tipos de hombres son puestas en 
paralelo de manera rigurosa en Gorgias (463e ss.). Por otra parte, la idea del 
orden del universo194 era, ya en esta época, un viejo argumento para convencer 
del respeto a las leyes.  
Eurípides también habla del orden del kovsmo" y, llevando más lejos la 
precisión, habla en términos de justicia e injusticia, de tiranía y de iguales 
derechos: tenemos entonces la respuesta de Yocasta a Eteocles en Fenicias. A 
este Calicles anticipado, que viene de decir que, para el poder, hay que osar 
mostrarse injusto, su madre replica, criticando la soberanía, “esa feliz 
injusticia”, y defiende la igualdad en el nombre del orden cósmico: 
 
kai; ga;r mevtr! ajnqrwvpoisi kai; mevrh staqmw'n 
!Isovth" e[taxe kajriqmo;n diwvrise, 
nuktov" t! ajffege;" blevfaron hJlivou te fw'" 
i[son badivzei to;n ejniauvsion kuvklon, 
koujdevteron aujtw'n fqovnon e[cei nikwvmenon. 
ei\q! h{lio" me;n nuvx te douleuvei brotoi'" 
su; d! oujk ajnevxh/ dwmavtwn e[cwn i[son 
kai; tw'/de nei'mai_ ka/\ta pou' !stin hJ divkh_ (vv. 541-8) 
                                                 
193
 27-7; traducción de J. Pallí. 
194
 De este orden pocos griegos han dudado. Según una tradición transmitida por Heródoto (II 
52), el origen del nombre de los dioses (qeoiv) vendría de que es por haber establecido (qevnte") 
el orden en el universo que los dioses presiden la distribución de todas las cosas: 
qeou;" de; proswnovmasavn sfea" ajpo; tou' toiouvtou o{ti kovsmw/ qevnte" ta; pavnta 
prhvgmata kai; pavsa" noma;" ei\con (“Los denominaron dioses, considerando que, como 
habían puesto en orden todas las cosas, tenían a su cargo, en razón de ello, la distribución de 
todo”; traducción de C. Schrader). 
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“Porque incluso las medidas y las unidades de peso entre los hombres 
las fijó la Equidad, y estableció la numeración. 
El ojo oscuro de la noche y la luz del sol 
ecuánimemente recorren el ciclo anual, 
y ninguno de ellos guarda, vencido, rencor al otro. 
Tanto el sol como la luna se someten a favor de los mortales195, 
¿y tú no vas a consentir en tener tu equitativa porción de la herencia 
y compartirla con este? Entonces, ¿dónde está la justicia?”196 
 
Se ve que los términos mismos anuncian Contra Aristogitón, ya que el 
kovsmo" constituido por el conjunto está designado de la misma manera197. Se 
puede, pues, decir que la justificación de la ley dada en el discurso, cualquiera 
que sea su autor, sale directamente de los debates del final del siglo precedente. 
                                                 
195
 Como explica, entre otros, García Gual (op. cit., p. 49), frente al brotoi'" de los manuscritos 
H. Weil conjeturó mevtroi", interpretación aceptada por algunos estudiosos y que se basa en el 
fr. B 94 de Heráclito. 
196
 Traducción de C. García Gual. 
197 No es dudoso, según Romilly (La loi dans la pensée grecque des origines à Aristote, op. 
cit., p. 161, n. 10), que una idea de este tipo se encuentre subyacente en todos los pasajes en 
que el orden creado por las leyes es llamado kovsmo". Así lo vemos en Contra Aristogitón, I 9: 
kai; touvtoi" toi'" aijscroi'" aJpavntwn tw'n th'" povlew" kalw'n pariveisi, tw'n novmwn, tw'n  
proevdrwn, tou' progravmmato", th'" eujkosmiva" (“I amb aquests mitjans afrontosos triomfen 
de totes les honres de la ciutat: les lleis, els proedres, l’ordre del dia, el bon ordre”; traducción 
de J. Pallí). Demócrito también decía que era kovsmion obedecer a la ley, al gobierno y al más 
sabio (novmw/ kai; a[rconti kai; to; sofotevrw° ei[kein kovsmion, fr. 47), y diversos autores 
llaman al respeto de las leyes relacionadas con la eujkosmiva (ajpallagei;" ga;r tw'n novmwn  
touvtwn ejskevyato, tivna crh; trovpon sullegomevnou" hJma'" eij" ta;" ejkklhsiva"  
bouleuvesqai peri; tw'n spoudaiotavtwn pragmavtwn. kai; povqen a[rcetai_ novmoi, fhsiv, peri;
eujkosmiva". ajpo; swfrosuvnh" prw'ton h[rxato, wJ", o{pou pleivsth eujkosmiva ejstiv, tauvthn 
a[rista th;n povlin oijkhsomevnhn, “Descargado ya de estas leyes, consideró de qué forma es 
preciso que, cuando estamos reunidos en la Asamblea, deliberemos sobre los asuntos más 
delicados. ¿Y por dónde comienza? «Las leyes, dice, sobre el decoro». Primero comenzó por la 
moralidad, pues donde hay gran cantidad de decoro, esa ciudad será gobernada de forma 
excelente”, Esquin. Tim. I, 22; traducción de J. M. Lucas en Esquines: Discursos. Testimonios 
y cartas, Madrid, Gredos, 2002. ejpeida;n qa'tton sunih/' ti" ta; legovmena, kai; trofo;" kai; 
mhvthr kai; paidagwgo;" kai; aujto;" oJ path;r peri; touvtou diamavcontai, o{pw" wJ"  
bevltisto" e[stai oJ pai'", par! e{kaston kai; e[rgon kai; lovgon didavskonte" kai;  
ejndeiknuvmenoi o{ti to; me;n divkaion, to; de; a[dikon, kai; tovde me;n kalovn, tovde me;n o{sion,  
tovde de; ajnovsion, kai; ta; me;n poivei, ta; de; mh; poivei, “Tan pronto como uno comprende lo 
que se dice, la nodriza, la madre, el pedagogo y el propio padre batallan por ello, para que el 
niño sea lo mejor posible; le enseñan, en concreto, la manera de obrar y decir y le muestran que 
esto es justo, y aquello injusto, que eso es hermoso, y eso otro feo, que una cosa es piadosa, y 




Tan universal y abstracta como la precedente, la teoría del primer 
Contra Aristogitón adopta un punto de vista que parece el inverso del otro. En 
efecto, esta teoría se basa principalmente en la oposición entre la ley y la 
naturaleza, de la que el autor hace, de alguna manera, la llave de toda la vida 
humana.  
Esta vez la naturaleza ya no es ordenada, más bien al contrario: es todo 
desorden. Y es la ley humana ―y una ley que, como en Critón o en Contra 
Midias, es francamente tomada como convención― la que representa, ella 
misma, el orden. El pasaje más importante comienza en el párrafo 15: 
a{pa" oJ tw'n ajnqrw'pwn bivo", w\ a[ndre" !Aqhnai'oi, ka]n megavlhn povlin  
oijkw'si ka]n mikravn, fuvsei kai; novmoi" dioikei'tai. Touvtwn d! hJ me;n fuvsi" 
ejsti;n a[takton kai;  kat! a[ndr! i[dion tou' e[conto", oiJ de; novmoi koino;n  
tetagmevnon kai; taujto; pa'sin.   JH me;n ou\n fuvsi", a]n h|/ ponhrav, 
pollavki" fau'la bouvletai: diovper tou;" toiouvtou" ejxamartavnonta"  
euJrhvsete. OiJ de; novmoi to; divkaion kai; to; kalo;n kai; to; sumfevron  
bouvlontai kai; tou'to zhtou'sin, kai;, ejpeida;n euJreqh'/, koino;n tou'to   
provstagm! ajpedeivcqh pa'sin i[son kai; o{moion, kai; tou't! e[sti novmo".  
 |Wi pavnta" peivqesqai proshvkei dia; pollav, kai; mavlisq! o{ti pa'" ejsti  
novmo" eu{rhma me;n kai; dw'ron qew'n, dovgma d! ajnqrwvpwn fronivmwn,  
ejpanovrqwma de; tw'n eJkousivwn kai; ajkousivwn aJmarthmavtwn, povlew" de;  
sunqhvkh koinhv, kaq! h}n pa'si proshvkei zh'n toi'" ejn th'/ povlei (“Tota la 
vida dels homes, tant se val que visquin en una ciutat gran o petita, 
s’administra per la naturalesa i per les lleis. D’aquests dos principis, la 
naturalesa és una cosa irregular i peculiar de la persona que la posseeix; les 
lleis, en canvi, són quelcom comú, definit, igual per a tots. Així, doncs, la 
naturalesa, si és malvada, desitja sovint coses dolentes i per això trobareu 
homes d’aquest tarannà cometent errors. Però les lleis volen el que és just, bell 
i convenient, i això és el que busquen, i una volta ho han trobat és designat amb 
el nom de decret comú, igual i idèntic per a tots, i això és la llei. Cal que tots 
l’obeeixin, per moltes raons i principalment perquè tota llei és una invenció, un 
obsequi dels déus a ells, i una decisió d’homes savis, un correctiu de les faltes 
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voluntàries i involuntàries, un contracte comú de la ciutat, d’acord amb la qual 
convé que visquin tots els qui hi habiten”)198. 
La “naturaleza” es encarada como la naturaleza humana o, si se quiere, 
la manera de ser de los hombres cuando se dejan llevar, sin freno, por sus 
instintos y sus pasiones. En efecto, la noción de naturaleza del hombre no 
constituye, para los griegos, una definición del hombre en general: designa lo 
que él tendría tendencia a hacer sin el freno de la razón. Por eso esta naturaleza 
puede ser presentada aquí como variable según los individuos y como 
buscando fines egoístas. Según la naturaleza, cada uno actúa según su deseo. 
Por su parte, el carácter egoísta de estos impulsos tampoco es una 
novedad en el primer Contra Aristogitón. En un sentido, toda pasión es egoísta, 
y el discurso se aproxima a Tucídides cuando en el párrafo 25 se eleva contra 
la locura, el desenfreno y la tiranía que nacen de ese rechazo a las reglas e 
ilustran su significado. Pero la palabra que emplea en el párrafo 15 sugiere otra 
serie de referencias. Esa palabra es “irregular”, a[takto". Teñido de religión, 
animado por el fervor moral, combinado y conciliando una serie completa de 
argumentos de escuela, el primer Contra Aristogitón presenta, pues, un alegato 
a favor de la ley cuya importancia depende más de las doctrinas que presupone 
que de su textura propia. Incluso de esas doctrinas, una sola aparece como 
original respecto de las ideas expuestas hasta ahora: la que presenta a la ley 
como un orden y una unificación que permite corregir el desorden inicial de la 
vida humana. El texto sugiere la idea de razón, de lovgo", pero no usa esa 
palabra. Otros autores del s. IV están allí para destacar que la pareja lovgo"-
novmo" había entrado ya en el debate para servir a la causa de la ley. 
El primer texto en el que aparece el paralelismo entre novmo" y lovgo" 
es, paradójicamente, un texto que no tiene nada de filosófico: figura en el 
Discurso fúnebre de Lisias, fechado, aproximadamente, en 390. Pero el 
carácter retórico del pasaje implica que ese paralelismo era tomado de otros y 
pertenecía ya a un conjunto de argumentos recientemente puestos de moda. Así 
pues, dice en el párrafo 19: hJghsavmenoi qhrivwn me;n e[rgon ei\nai uJp!  
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 Traducción de J. Pallí. 
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ajllhvlwn biva/ kratei'sqai, ajnqrwvpoi" de;  proshvkein novmw/ me;n oJrivsai to;  
divkaion, lovgw/ de; pei'sai, e[rgw/  de; touvtoi" uJphretei'n, uJpo; novmou me;n  
basileuomevnou", uJpo; lovgou de; didaskomevnou" (“Estimaban que es cosa de 
animales el dominarse unos a otros por la fuerza, pero que corresponde a los 
hombres el determinar lo justo con la ley, persuadir con la palabra y servir a 
estos con la acción, teniendo por soberano a la ley y por maestro a la 
palabra”)199.  
Pasando de Lisias a Isócrates se descubre que la ley no es ya solo 
paralela a la razón, sino que es una expresión de ella o, si se prefiere, una 
traducción práctica. Pero el paso no fue dado en todos lados, ya que tenemos 
pasajes de Isócrates en los que se encuentra solo la ley confundiéndose con la 
civilización. En estos pasajes, las leyes son sinónimo de civilización. En 
cambio son sinónimo de razón en un famoso pasaje que Isócrates debía 
preferir, porque lo copia, palabra por palabra, de Nicocles, que es de alrededor 
de 368, para insertarlo en Sobre el cambio de fortunas, que data más o menos 
de 354200. Que el lovgo", para este aficionado a los discursos bien conducidos 
que era Isócrates, sea ante todo “palabra” es una evidencia que surge de la 
segunda parte del texto. Pero esta “palabra” es el medio de convencerse unos a 
otros, y de convencerse primero ellos mismos. Se funde, pues, con la búsqueda 
de lo verdadero y sus criterios, es decir, con la razón. Permite el entendimiento 
sobre lo que es mejor para todos y, por consiguiente, un entendimiento 
razonable. Tanto que, a fin de cuentas, vivir gracias al lovgo" es vivir según la 
razón. 
Y la ley, que parecía, en la época de los sofistas, vacilar y oscilar al 
carecer de un garante sólido, se ata en definitiva a todo lo que el hombre puede 
lograr de elevado e inmortal. En su tenor mismo, no tiene un autor divino, pero 
posee, en su principio, un sentido y casi un modelo que está situado más allá de 
las realidades concretas y al que puede intentar conformarse con el máximo 
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 Traducción de J. L. Calvo en Lisias: Discursos I, Madrid, Biblioteca Básica Gredos, 2002. 
200
 Así pues, el pasaje 5-9 de Nicocles se corresponde con el 253-6 de Sobre el cambio de 
fortunas, un elogio de la palabra al que Isócrates da comienzo con una comparación con los 
animales en el estilo de Protágoras, oponiendo a la vida de los animales el privilegio humano 
que combina la palabra, la razón y la ley. 
Introducción 
86 
rigor posible. Que este modelo le sea dado o no por el orden mismo del 
universo, que le sea inspirado o no por la parte divina que existe en él mismo, 
el principio es, en definitiva, el mismo: la razón se identifica con el orden 
absoluto. 
En la parte central del trabajo ―que es la que sigue a continuación― 
vamos a intentar ver cómo se presentan todos estos vaivenes en las tragedias 
euripideas que hemos seleccionado, centrándonos especialmente en los 










B. ESTUDIO DE LAS OBRAS SELECCIONADAS 
 
B. I: Electra y el novmovvv " 
 
B. I. 1: El problema cronológico201 
Electra es la primera de las siete tragedias euripideas a cuyo estudio 
vamos a aplicarnos. Como dijimos en nuestra introducción, esta obra está 
datada en torno a 417 a. C. No obstante, resulta imprescindible atender aquí, 
antes que nada, a la gran polémica que se ocupa de la datación exacta de esta 
obra. J. D. Denniston, en su excelente comentario a Electra202, afirma que no 
puede haber dudas sobre la datación de la pieza en el año 413, pues opina que 
difícilmente podría dudarse de que los vv. 1347-8203 sean una referencia directa 
a la expedición naval que salió de Atenas hacia Sicilia en la primavera de tal 
año. Muchos estudiosos ―como él mismo se encarga de explicar― han 
argumentado que los vv. 1278-83204 parecen un pronóstico más que una 
reminiscencia de Helena, obra esta fechada con seguridad en 412, lo que por 
consiguiente vendría a decir que Electra no podría haber aparecido después de 
Helena, aunque sí que podría pertenecer también a 412 y haber sido 
representada ese mismo año en el festival de las Dionisíacas antes que la propia 
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 Para un estudio general en torno a la datación de las obras euripideas —y no solo de 
Electra—, no podemos dejar de citar el artículo “Estado actual de los problemas de cronología 
euripidea” de Fernández-Galiano (EC 52, 1967, pp. 323-56). 
202
 Euripides: Electra, Oxford, Clarendon Press, 1939, pp. XXXIII ss. 
203
 nw; d>! ejpi; povnton Sikelo;n spoudh'/ | swv/sonte new'n prw/vra" ejnavlou"  
(“Nosotros marchamos prestos hacia el mar siciliano para salvar las marinas proas de las 
naves”; traducción de J. L. Calvo). 
204
 mhtevra de; th;n sh;n a[rti Nauplivan parw;n | Menevlao", ejx ou| Trwikh;n ei|le cqovna, |  
@Elevnh te qavyei: Prwtevw" ga;r ejk dovmwn | h{kei lipou's! Ai[gupton oujd! h\lqen Fruvga": | 
Zeu;" d!, wJ" e[ri" gevnoito kai; fovno" brotw'n, | ei[dwlon @Elevnh" ejxevpemy! ej" #Ilion (“A tu 
madre la enterrarán Menelao —que se encuentra desde hace poco en Nauplia, desde que tomó 
la tierra troyana— y Helena. Esta ha llegado del palacio de Proteo en Egipto y nunca fue a 
Troya: Zeus envió a Ilión un simulacro de Helena para enzarzar a los humanos en disensiones y 
muertes”; traducción de J. L. Calvo). 
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Helena. Sin embargo, Denniston considera que este argumento estaría lejos de 
ser concluyente.  
Guzmán, por su parte, en la introducción que hace a su edición de 
Electra205 critica este argumento, aduciendo que no sería concluyente ni 
probatorio de nada. A pesar de que pudiera haber coherencia interna entre una 
alusión determinada y un desarrollo o tratamiento más in extenso en otra obra, 
esto no probaría, en palabras de Guzmán, ni siquiera el orden cronológico de la 
creación de cada pieza, ni garantizaría la proximidad de fecha entre ambas. Por 
lo que hace a una datación concreta de la obra, este investigador español hace 
gala de un buen sentido de la precaución y se limita a afirmar que debió de ser 
representada en algún momento entre los años 422 y 413. Denniston cree que 
si, en efecto, Electra hubiera precedido a Helena en el festival del año 412, los 
espectadores se habrían quedado algo perplejos por esta breve y casual alusión. 
Considera Denniston que, quizás, Eurípides podría haber estado interesado en, 
de este modo, estimular su curiosidad, pero hay un hecho que en su opinión no 
debe de ser ignorado y que desecharía cualquier otro tipo de prueba, que es la 
alusión en el v. 1347 al povnto" Sikelov", pues este mar no disfrutaba de una 
preeminecia mercantil que pudiera justificar su mención aquí aparte de por los 
eventos de la expedición siciliana, y por ello establece que la obra es sin duda 
alguna del año 413.  
Calvo también fecha la obra, en la introducción que hace a su 
traducción de la Electra euripidea206, hacia el año 413, y otro autor que protesta 
contra la interpretación de los vv. 1278-83 como preanuncio de Helena es 
Zuntz en su The Political Plays of Euripides207, si bien Lesky considera los 
argumentos de este como razonables208. En favor de la cronología temprana, 
también hay que tener sin duda en cuenta las opiniones de K. Matthiessen209 y 
H. J. Newiger210.  
                                                 
205
 Op. cit., p. XIX.   
206
 Op. cit., p. 212. 
207
 Manchester, Manchester University Press, 1955, p. 67. 
208
 Historia de la literatura griega, op. cit., p. 413 
209
 Aufbau und Datierung der “Elektra”, der “Taurischen Iphigenie” und “Helen” des 
Euripides, Hamburgo, tesis doctoral, 1961, p. 195. 
210
 “Elektra in Aristhopanes Wolken”, Hermes 89, 1961, pp. 422-30. 
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Electra es una obra fundamental para ver cómo difieren en el 
tratamiento del mito y estructura dramática los tres grandes trágicos, pues de 
esta parte concreta del mito se encargaron  ―como sabemos― tanto Sófocles y 
Eurípides en sus respectivas Electras como Esquilo en su Coéforos. Y en 
consonancia con la polémica sobre la cronología exacta o más aproximada de 
la Electra euripidea a la que acabamos de hacer referencia, tenemos otra 
disputa quizás aún más interesante, a saber, si la obra de Eurípides precedió o 
siguió a la de Sófocles, cuya fecha es desconocida, aunque parece ser que fue 
escrita hacia el final de la vida del poeta211. Wilamowitz, al principio, mantenía 
que la obra de Eurípides era la primera. Sin embargo, fue convencido de lo 
contrario por H. Steiger, y la mayoría de autoridades de hoy en día están de 
acuerdo en que la obra de Sófocles es la más antigua212. Denniston, en su 
comentario213, piensa que este punto de vista es el más probable, a pesar de que 
la mayoría de las pruebas no puedan ser concluyentes, mientras que Pohlenz 
observa que una comparación de detalles no nos da ningún resultado 
satisfactorio. Pero los argumentos de tipo más general en los que se basa para 
probar la anterioridad de Eurípides son, en palabras de Denniston, “even less 
satisfactory”214. Pohlenz dice que el primero de los dos poetas en ocuparse 
nuevamente del tema ya tratado por Esquilo debió de ser el único que escribió 
por una “obligación/coacción interna”, y que este solo puede ser Eurípides, 
para quien Coéforos inevitablemente originó el problema de si un dios que 
ordena un matricidio es realmente un dios. Denniston cree que esta podría ser 
una buena razón de por qué Eurípides decidió escribir su Electra, pero es de la 
opinión de que Sófocles también podría haber sido llevado por una igualmente 
fuerte “obligación interna” a escribir su obra. Además, considera banal hablar 
                                                 
211
 La polémica sobre la cronología relativa de ambas obras, además del interés filológico que 
despierta por su perduración en el tiempo, aquí, para lo que nosotros tratamos, nos interesa 
especialmente por la influencia que podría haber ejercido la tragedia de Sófocles sobre la de 
Eurípides. 
212
 Cf. Wilamowitz, “Die beiden Elektren”, Hermes 18, 1883, pp. 214-63, y “Excurse zum 
Oedipus des Sophocles”, Hermes 58, 1899, pp. 55-80; Steiger, “Warum schrieb Euripides seine 
Electra?”, Philologus 66, 1897,  pp. 561-600; J. Vahlen, “Zu Sophokles und Euripides Elektra” 
Hermes 26, 1891, pp. 351-65. El tema también es tratado por Pohlenz en su conocida 
monografía Die griechische Tragödie, Gotinga, Vandenhoeck & Ruprecht, 19542, pp. 325 ss. 
213
 Op.cit., p. XXXV. 
214
 Op.cit., p. XXXV. 
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de estas “obligaciones internas” a cuenta de unas personas de las que 
conocemos poco más que sus textos.  
Morenilla y Bañuls son de los que, teniendo en cuenta el evidente 
objeto de polémica que supone la datación tanto de la Electra de Eurípides 
como de la de Sófocles, consideran que la pieza sofoclea debió de ser llevada a 
escena en los años inmediatos que siguieron a la Paz de Nicias, negociada en el 
421215. En Atenas, los adversarios de la paz no eran pocos216, al igual que 
sucedía en Esparta217. Firmada la paz, los problemas surgieron de inmediato 
por la imposibilidad de hacer efectivas algunas cláusulas, como la de la 
restitución de las ciudades y los territorios conquistados durante los años de 
guerra. Más complicado fue aún si cabe el intercambio de prisioneros y, sobre 
                                                 
215
 “Una aproximación a la Electra de Sófocles desde el prólogo y la párodos”, Faventia 30/1-
2, 2008, pp. 187-208, aquí 206-7. 
216
 kata; toiauvthn dh; diafora;n o[ntwn tw'n Lakedaimonivwn pro;" tou;" !Aqhnaivou", oiJ ejn  
tai'" !Aqhvnai" au\ boulovmenoi lu'sai ta;" sponda;" eujqu;" ejnevkeinto (“Enfrentados por esta 
desavenencia los lacedemonios con los atenienses, los que en Atenas querían a su vez romper 
el tratado se pusieron de inmediato en acción”, Tuc. 5.43.1; traducción de J. J. Torres en 
Tucídides: Historia de la Guerra del Peloponeso. Libros V-VI, Madrid, Biblioteca Básica 
Gredos, 2000).  
217
 tou' d! ejpigignomevnou ceimw'no" (e[tucon ga;r e[foroi e{teroi kai; oujk ejf! w|n aiJ  
spondai; ejgevnonto a[rconte" h[dh, kaiv tine" aujtw'n kai; ejnantivoi <tai'"> spondai'")  
ejlqousw'n presbeiw'n ajpo; th'" xummacivdo" kai; parovntwn !Aqhnaivwn kai; Boiwtw'n kai;  
Korinqivwn kai; polla; ejn ajllhvloi" eijpovntwn kai; oujde;n xumbavntwn, wJ" ajph'/san ejp! oi[kou 
toi'" Boiwtoi'" kai; Korinqivoi" Kleovboulo" kai; Xenavrh", ou|toi oi{per tw'n ejfovrwn  
ejbouvlonto ma'lista dialu'sai ta;" spondav", lovgou" poiou'ntai ijdivou", parainou'nte" o{ti 
mavlista tau'tav te gignwvskein kai; peira'sqai Boiwtouv", !Argeivwn genomevnou" prw'ton  
aujtou;" xummavcou", au\qi" meta; Boiwtw'n !Argeivou" Lakedaimonivoi" poih'sai xummavcou" 
(ou{tw ga;r h{kist! a]n ajnagasqh'nai Boiwtou;" ej" ta;" !Attika;" sponda;" ejselqei'n:  
eJlevsqai ga;r Lakedaimonivou" pro; th'" !Aqhnaivwn e[cqra" kai; dialuvsew" tw'n spondw'n  
!Argeivou" sfivsi fivlou" kai; xummavcou" genevsqai: to; ga;r #Argo" aijei; hjpivstanto  
ejpiqumou'nta" tou;" Lakedaimonivou" kalw'" sfivsi fivlion genevsqai), hJgouvmenoi to;n e[xw 
Peloponnhvsou povlemon rJa/vw a]n ei\nai (“Al invierno siguiente —ya estaban en funciones 
otros éforos y no aquellos bajo cuyo mandato se había concluido el tratado de paz, y algunos 
de ellos eran incluso contrarios al tratado—, llegaron a Esparta embajadas de la Liga y también 
estuvieron presentes atenienses, beocios y corintios; después de celebrarse un largo debate 
entre ellos sin llegar a un acuerdo, cuando los embajadores iban a regresar a su patria, Cleobulo 
y Jénares —eran estos los éforos más inclinados a denunciar el tratado— mantuvieron 
conversaciones en privado con los beocios y los corintios. Les exhortaron a estar lo más de 
acuerdo posible y a que los beocios, haciéndose primero ellos mismos aliados de los argivos, 
trataran luego de hacer a los argivos, en unión con los beocios, aliados de los lacedemonios. De 
este modo quedaba muy reducida la posibilidad de que los beocios se viesen obligados a 
adherirse al tratado con Atenas, pues los lacedemonios, dijeron los éforos, daban más 
importancia a llegar a ser amigos y aliados de los argivos que a la enemistad de los atenienses 
y a la ruptura del tratado. Sabían, en efecto, que los lacedemonios siempre habían deseado que 
Argos fuera una buena amiga, en la idea de que así sería más fácil la guerra fuera del 
Peloponeso”, Tuc. 5.36.1; traducción de J. J. Torres). 
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todo, el retorno de los exiliados, como los siguientes versos de Electra de 
Sófocles parecerían estar apuntando: 
 
h[de ga;r ei\don pollavki" kai; tou;" sofouv" 
lovgw/ mavthn qnh/vskonta": ei\q!, o{tan dovmou" 
e[lqwsin au\qi", ejktetivmhntai plevon. (vv. 62-4) 
 
“En efecto, he visto varias veces que, incluso los sabios, 
mueren falsamente de palabra, y después, cuando vuelven  
otra vez a casa, son aún más honrados”218 
 
Habría en estas palabras de Orestes, cargadas de ironía trágica en 
opinión de Morenilla y Bañuls219, una alusión velada a sí mismo y, más que al 
engaño que ha urdido, a la errónea imagen que de él se han forjado aquellos 
que quedaron en Micenas, en particular “los suyos”, esto es, Electra. Estaría 
subyaciendo aquí también, así pues, una referencia a los exiliados que regresan, 
a no pocos de los cuales se les habría dado por muertos. Electra de Sófocles, en 
el caso de haber sido realmente llevada a escena por aquellos años —lo cual a 
nosotros también nos parece que fue así, adheriéndonos pues a la teoría de 
Morenilla y Bañuls— nos estaría mostrando la diferente visión de la realidad 
que tenían los que se habían alejado del estilo de vida de la povli", aquellos 
que, revestidos del prestigio y la autoridad del exilio, retornaban a ella con una 
visión de la realidad ateniense totalmente distorsionada por la prolongada 
ausencia. Como a nuestro parecer muy acertadamente indica Bañuls en su 
artículo “La Electra de Sófocles y La guerre est finie de Semprún-Resnais”220, 
el trasfondo de esta tragedia de Sófocles sería, como suele suceder con el de la 
mayor parte de las tragedias, recurrente a lo largo de la historia221. 
                                                 
218
 Traducción de A. Alamillo en Sófocles: Tragedias, Madrid, Biblioteca Básica Gredos, 
2000. 
219
 Art. cit., p. 207. 
220
 F. De Martino & C. Morenilla (eds.), El caliu de l’oikos, Bari, Levante Editori, 2004, pp. 
33-52. 
221
 A pesar de todo lo dicho ya en los párrafos anteriores acerca de la datación de las dos 
Electras —tanto de la euripidea como de la sofoclea— y de la polémica sobre cuál de los dos 
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En todo caso, ya fuera Sófocles o Eurípides el primero en escribir su 
Electra, lo que sí que parece a priori evidente es que cada uno de ellos tuvo un 
motivo especial para remontarse a este mito. ¿Podría ser que Eurípides se 
hubiera indignado por la aparentemente fácil tolerancia del matricidio por parte 
de Sófocles? Más bien al contrario: el matricidio es muy importante e 
impactante, aunque no haya castigo. Es Apolo quien lo ordena, y todo vuelve a 
la normalidad: la mujer a su sitio, el varón del linaje primogénito al poder, etc. 
¿Quizás fue Sófocles quien se quedó impactado por el ataque que dedicó 
Eurípides a un dios que prescribía un matricidio? Lesky, en su Historia de la 
literatura griega222, considera que la circunstancia del debate y la exageración 
de los argumentos dan testimonio de que no existen puntos de partida 
aprovechables, y que debemos resignarnos con la constatación de que estos dos 
grandes poetas trataron la misma materia a poca distancia temporal y de 
manera completamente distinta. 
Guzmán también se hace eco del problema223 y expone las dos posturas 
imperantes, pero consciente de que no se puede llegar a una conclusión 
definitiva: Sófocles podría haber compuesto su obra algo después que 
Eurípides, queriendo salir al paso y atajar algunos excesos y atentados que, 
contra la dignidad del mito y la tradición, había perpetrado Eurípides en su 
Electra. Pero quizás fuera Eurípides el que reaccionara contra Sófocles, 
hastiado del tono de moralina y del simplismo ético de Sófocles, con una obra 
                                                                                                                                 
dramaturgos griegos escribió primero la suya, no podemos dejar de remitir y de recomendar 
encarecidamente la lectura de algunos otros trabajos que, o bien tratan este tema directamente, 
o bien de su lectura se pueden extraer numerosas y sugestivas ideas y/o conclusiones que nos 
ayuden a formarnos una mejor conceptualización de todo lo que este asunto representa para el 
estudio tanto de toda la tragedia ática en general como de la obra de Eurípides y Sófocles en 
particular. Cf., así pues, entre otros muchos, son especialmente relevantes P. J. Finglass, 
Sophocles: Electra, Cambridge, Cambridge University Press, 2007; D. M. Juffras, “Sophocles’ 
Electra 973-985 and Tyrannicide”, TAPhA 121, 1991, pp. 99-108; S. Mazzoldi, “Il kommós del 
matricidio nell’Elettra di Sofocle”, G. Avezzú (ed.), Didaskaliai II. Nuovi studi sulla 
tradizione e l’interpretazione del dramma attico, Verona, Fiorini, 2008, pp. 153-195; 
Morenilla & Bañuls, “La propuesta de Eurigania (P. Lille de Estesícoro)”, Habis 22, 1991, pp. 
63-80; Saïd, “Couples fraternels chez Sophocle”, Sophocle. Le texte, les personnages, Aix-en-
Provence, Publications de l’Université de Provence, 1993, pp. 299-328; R. Seaford, “The 
Destruction of Limits in Sophocles’ Electra, CQ 35, 1985, pp. 315-23; A. Serghidou, “Électre 
époikos: aliénation domestique et réintégration dans l’Électre de Sophocle”, QS 38, 1993, pp. 
85-110. 
222
 Op.cit., p. 413. 
223
 Op..cit., p. XV. 
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vista desde presupuestos más vanguardistas y revisionistas del mito tradicional. 
La conclusión de Denniston a este respecto es que, a falta de evidencias 
suficientes para establecer la anterioridad de una u otra obra, se debe tender a 
la conclusión de que la tragedia de Eurípides es posterior. Nos encontramos, 
pues, ante una polémica compleja, sobre la cual ha ejemplificado J. Bollack los 
vicios de la investigación filológica tradicional en su trabajo “Las dos 
Electras”224. 
 
B. I. 2: La recreación del mito por parte de los tres grandes 
dramaturgos 
En los primeros textos literarios griegos no se da importancia a la figura 
de Electra. En efecto, en los pasajes de Homero en los que se alude a la muerte 
de Egisto, solo se menciona a Orestes. En realidad, no interesa el 
encadenamiento de muertes dentro de un mismo linaje, sino la traición de 
Clitemnestra en tanto que contrapunto a la fidelidad de Penélope. Tampoco 
Píndaro en su Pítica XII, en la cual hace morir a ambos, Egisto y Clitemnestra, 
a manos de Orestes, menciona a la hermana. Según parece —y a partir del 
comentario de Dale—, fue un citaredo, perteneciente por otra parte a la misma 
tradición de la que bebe la épica homérica, Estesícoro ―el cual ejerció una 
poderosísima influencia sobre Esquilo― el primero en dotar a Electra de cierta 
relevancia en su poema Orestíada. Al igual que su antecesor Janto, Estesícoro 
utiliza el nombre de Electra en lugar de Laódice, que es el nombre que ofrece 
otra tradición, y además lo explica mostrando una etimología popular que nos 
informa de un importante componente de su papel, “la que permanece sin 
lecho, sin ser desposada”, pues el nombre !Hlevktra quedaría, así pues, puesto 
en relación con el adjetivo a[lektro", “sin lecho nupcial”, “no casado”, 
“soltero”. Además, entre otras innovaciones, presenta Estesícoro a 
Clitemnestra como la asesina de Agamenón, muy posiblemente por vengar a 
Ifigenia. Introduce a las Erinias, el reconocimiento de los hermanos gracias al 
rizo de Orestes y el sueño de Clitemnestra en forma de serpiente, un animal 
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 Capítulo perteneciente a su libro La Grecia de nadie: las palabras dentro del mito, México 
D. F., Siglo Veintiuno Editores, 1999 (traducción del original de 1997), pp. 383-408. 
Estudio de las obras seleccionadas 
94 
ctónico. Es decir, sueña con el regreso del esposo muerto o de alguien que le 
representa. Poco más podemos decir de estas fases pretrágicas, en las que poco 
a poco irán configurándose los rasgos del personaje hasta adoptar los rasgos 
que le permiten ser el protagonista de una obra225.  
Como ya dijimos en nuestra introducción general, Eurípides innova al 
presentar a Electra, en vez de soltera en el palacio, casada con un campesino en 
una casa de campo. Transportándola a este escenario, Denniston226 considera 
que Eurípides se da una excusa a sí mismo para hablar extensamente de las 
incomodidades y privaciones que sufre Electra, una tendencia por la cual fue 
censurado por Aristófanes227. Asimismo, este estudioso cree que nuestro poeta 
fue demasido lejos en la descripción de la miseria del entorno de campesino de 
Electra, en términos que parecerían exagerados para la mujer de un agricultor.  
El aislamiento de la Electra de Sófocles se produce en el interior de 
palacio. En la tragedia de Eurípides todo se produce, por el contrario, lejos de 
palacio y de la tumba de Agamenón. Desde el inicio, Eurípides priva a la obra 
de todo rastro de heroísmo, empezando por la situación de la propia Electra: 
Electra, en esta tragedia, está casada ―como acabamos de decir― con un 
hombre totalmente ajeno al mundo de los héroes, para así evitar que pudiera 
tener descendencia de alta alcurnia. El poeta de Salamina añade también otro 
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 Cf. A. H. Sommerstein, Aeschylean Tragedy, Bari, Levante Editori, 1996, más 
concretamente el capítulo “Aeschylus and his Predecessors”, pp. 190-204. Para una visión 
general de las diversas versiones del mito, es útil M. Croiset, Eschyle. Études sur l’invention 
dramatique dans son théatre, París, Les Belles Lettres, 19653, pp. 165-175. 
226
 Op.cit., p. XII. 
227 (Div.) Eujripivdh, Eujripivdion, | uJpavkouson, ei[per pwvpot! ajnqrwvpwn tiniv: | Dikaiovpoli" 
kalei' se Collhv/dh", ejgwv. | Eu. ajll! ouj scolhv. | Di. ajll! ejkkuklhvqht!. Eu. ajll! ajduvnaton. 
Di. ajll! o{mw". | Eu. ajll! ejkkuklhvsomai: katabaivnein d! ouj scolhv. | Di. Eujripivdh, Eu. tiv 
levlaka"_ Di. ajnabavdhn poiei'", | ejxo;n katabavdhn_ oujk ejto;" cwlou;" poiei'". | ajta;r tiv ta; 
rJavki! ejk tragw/diva" e[cei", | ejsqh°t! ejleinhvn_ oujk ejto;" ptwcou;" poiei'". | ajll! ajntibolw'  
pro;" tw'n gonavtwn s! Eujripivdh, | dov" moi rJavkiovn ti tou' palaiou' dravmato". | dei' gavr me 
levxai tw'/ corw'/ rJh'sin makravn_ | au{th de; qavnaton, h]n kakw'" levxw, fevrei (Diceópolis: 
“¡Eurípides! ¡Euripidín! Atiéndeme, si alguna vez lo hiciste con algún mortal. Te llama 
Diceópolis el Colida, yo”. Eurípides: “No tengo tiempo”. Diceópolis: “Haz que te saque el 
ecciclema”. Eurípides: “Imposible”. Diceópolis: “Aun así, hazlo”. Eurípides: “Me haré sacar 
con el ecciclema, pero no tengo tiempo para bajar”. Diceópolis: “¡Eurípides!” Eurípides: “¿Qué 
vociferas?” Diceópolis: “¿Compones con los pies en alto, pudiéndolo hacer con ellos en el 
suelo? Con razón creas personajes cojos. Pero, ¿por qué te has puesto esa ‘vestimenta 
lamentable’, esos harapos sacados de alguna tragedia? Con razón creas mendigos. Te lo suplico 
por tus rodillas, Eurípides, dame algún andrajo de ese viejo drama tuyo, pues tengo que hacerle 
al coro un largo parlamento y, si lo hago mal, me costará la vida”, Ac. vv. 404-17; traducción 
de L. Gil en Aristófanes: Comedias, Madrid, Biblioteca Básica Gredos, 2000).  
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tema que ya había tratado en otras ocasiones y al que ya hemos hecho 
referencia: el elogio de la “clase media”228 . 
Eurípides introduce, en la figura del campesino, un carácter simpático 
que después será bosquejado, en unas pocas pero bien escogidas palabras, en 
Orestes229. Como Steiger230 y Pohlenz231 observaron en su tiempo, el horror del 
matricidio es intensificado suprimiendo el entorno heroico y colocando un 
ambiente propio de la vida de cada día. Los espectadores podían así tener la 
sensación de que lo que se estaba representando era algo que les podía suceder 
a ellos mismos un día cualquiera, si bien hay que tener en cuenta que el aspecto 
de Clitemnestra no es el de una mujer normal, pues con la descripción de su 
llegada en un lujoso carro y acompañada de su séquito de esclavas troyanas se 
produce una clara ruptura de la cotidianeidad: 
 
Kl. e[kbht! ajphvnh", Trw/avde", ceiro;" d! ejmh'" 
lavbesq!, i{n! e[xw tou'd! o[cou sthvsw povda. 
skuvloisi me;n ga;r qew'n kekovsmhntai dovmoi 
Frugivoi", ejgw; de; tavsde, Trw/avdo" cqono;" 
ejxaivret!, ajnti; paido;" h}n ajpwvlesa 
smikro;n gevra", kalo;n de; kevkthmai dovmoi". 
Hl. ou[koun ejgwv —douvlh ga;r ejkbeblhmevnh 
dovmwn patrwv/wn dustucei'" oijkw' dovmou"— 
mh'ter, lavbwmai makariva" th'" sh'" cerov"_  
Kl. dou'lai pavreisin ai{de, mh; suv moi povnei. (vv. 998-1007) 
 
Clitemnestra: “Troyanas, descended del carro y tomad mi 
mano para que ponga mi pie fuera de él. 
                                                 
228
 Cf. n. 17 del presente trabajo. 
229 a[llo" d! ajnasta;" e[lege tw'/d! ejnantiva, | morfh/' me;n oujk eujwpov", ajndrei'o" d! ajnhvr, |  
ojligavki" a[stu kajgora'" craivnwn kuvklon, | aujtourgov" —oi{per kai; movnoi sw/vzousi gh'n— |   
xuneto;" dev, cwrei'n oJmovse toi'" lovgoi" qevlwn, | ajkevraio", ajnepivplhkton hjskhkw;" bivon 
(“Otro se levantó y dijo lo contrario a este. No era un hombre de aspecto elegante, pero sí un 
valiente, que rara vez frecuenta la ciudad y el círculo del ágora, uno que con sus manos cultiva 
su propio campo —esos son los únicos que defienden el país—, inteligente cuando está 
dispuesto a recurrir al diálogo, íntegro y que practica un género de vida irreprochable”, vv. 
917-22; traducción de C. García Gual). 
230
 Euripides, seine Dichtung und seine Persönlichkeit, Lipsia, Dieterich, 1912, p. 21. 
231
 Op. cit., pp. 326-7. 
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Que los templos de los dioses están adornados con los despojos 
frigios, pero yo tengo en mi palacio a estas,  
lo más escogido de la Tróade, pequeño regalo,  
pero hermoso, a cambio de la hija que perdí”. 
Electra: “Madre, ¿tomaré tu mano afortunada 
yo que he sido arrojada  
del palacio de mi padre y habito una infeliz morada?” 
Clitemnestra: “Aquí están las esclavas, no te molestes tú”232 
 
Hay un punto importante en el que coinciden Esquilo y Eurípides, en 
contraste con Sófocles: mientras que este último hace preceder la muerte de 
Clitemnestra a la de Egisto, Esquilo y Eurípides lo hacen a la inversa, 
formando el clímax de la tragedia. Y también en ambos hacen acto de 
presencia las Erinias, aunque en la obra de Eurípides solo puedan ser vistas por 
los Dioscuros. 
Los motivos que llevan a Clitemnestra a matar a su marido y a Orestes 
a matar a su madre y los argumentos que ellos buscan para justificar sus 
acciones, así como los veredictos pronunciados por otros sobre tales acciones, 
son presentados de forma muy diversa por los tres trágicos en las obras que 
tratan esta historia, esto es: Orestíada de Esquilo, Electra de Sófocles y 
Electra, Ifigenia entre los tauros y Orestes de Eurípides. Principalmente, 
Clitemnestra basa su defensa en el argumento de que ella mató a Agamenón en 
justa revancha por el sacrificio de Ifigenia. En Ifigenia en Áulide, no obstante, 
decide que va a vengarse incluso antes de que la muchacha sea sacrificada. Que 
Egisto, por su parte, tuviera un motivo para la venganza por el episodio del 
banquete de Tiestes es enfatizado por Esquilo233, pero ignorado por los otros 
dos dramaturgos234. 
                                                 
232
 Traducción de J. L. Calvo. 
233
 Ag. 1223 ss., 1497-1504, 1577 ss. 
234
 Insinuado quizás en los vv. 8-10 de la Electra euripidea: kajkei' me;n eujtuvchsen: ejn de;  
dwvmasi | qnhv/skei gunaiko;" pro;" Klutaimhvstra" dovlw/ kai; tou' Quevstou paido;"  
Aijgivsqou ceriv (“Allí fue afortunado, en cambio en casa murió a traición a manos de su esposa 
Clitemnestra y de Egisto, el hijo de Tiestes”; traducción de J. L. Calvo). 
Estudio de las obras seleccionadas 
97 
En la obra de Eurípides, Electra opina abiertamente que el sacrificio de 
Ifigenia fue solo un pretexto para matar a su padre235. Al punto de marchar 
Agamenón hacia Troya, Clitemnestra empezó a arreglarse los cabellos mejor 
de lo que una mujer separada de su marido debería. Ella se regocijaba en las 
victorias troyanas y tenía la esperanza de que su marido nunca regresara a casa. 
Electra llega también a la conclusión de que el asesinato no era realmente un 
acto de venganza por el hecho de que Clitemnestra, una vez muerto Agamenón, 
no estrechó los lazos entre sus hijos y la casa paterna, sino que saqueó su 
herencia, como podemos deducir fácilmente de la lectura de, por ejemplo, los 
vv. 1086-90236. Hay otras consideraciones que, en opinión de Denniston, 
hacían estos hechos peculiarmente detestables a los ojos de un griego del s. 
V237: Agamenón no era solo un marido. Él era el regio comandante en jefe de 
un ejército que regresaba de una campaña238. El hecho de que el cómplice de 
Clitemnestra, Egisto, nunca hubiera luchado en Troya239, volvía las cosas aún 
peores. Si las mujeres de los soldados pudieran ser asesinas adúlteras con 
impunidad, el servicio militar devendría imposible240. De todos modos, de 
                                                 
235 levgoim! a[n: ajrch; d! h{de moi prooimivou: | ei[q! ei\ce", w\ tekou'sa, beltivou" frevna". |  
to; me;n ga;r ei\do" ai\non a[xion fevrein | @Elevnh" te kai; sou', duvo d! e[fute suggovnw, | 
a[mfw mataivw Kavstorov" t! oujk ajxivw. | h} me;n ga;r aJrpasqei's! eJkou's! ajpwvleto, | su; d! a[n
dr! a[riston @Ellavdo" diwvlesa", | skh'yin proteivnous!, wJ" uJpe;r tevknou povsin |  
e[kteina": ouj gavr s! wJ" e[gwg! i[sasin eu\ (“Hablaré y este será el comienzo de mi proemio: 
¡ojalá hubieras poseído, madre, mejor cabeza! Justo es que atraigan alabanzas la belleza de 
Helena y la tuya; ambas sois hermanas, casquivanas las dos e indignas de Cástor. La una se 
perdió por dejarse raptar de buen grado y tú has perdido al mejor hombre de Grecia con la 
excusa de que matabas a tu esposo en compensación por una hija. Pero no te conocen bien, 
como yo”, vv. 1060-8; traducción de J. L. Calvo). 
236 eij d!, wJ" levgei", sh;n qugatevr! e[kteinen pathvr, | ejgw; tiv s! hjdivkhs! ejmov" te  
suvggono"_ | pw'" ouj povsin kteivnasa patrwv/ou" dovmou" | hJmi'n prosh'ya", ajll! ejphnevgkw 
levcei | tajllovtria, misqou' tou;" gavmou" wjnoumevnh_ (“Si, como dices, mi padre mató a su 
hija, ¿en qué te faltamos yo y mi hermano? ¿Por qué no estrechaste nuestros lazos con la casa 
paterna tras matar a tu esposo, en vez de aportar a tu matrimonio bienes ajenos comprando su 
amor con dinero?”; traducción de J. L. Calvo). 
237
 Op .cit., p. XVIII. 
238
 Esq. Ag. vv. 1625-7, Eum. vv. 625-6; Eur. Or. vv. 573-5. 
239 ajpwvlesav" me kwjrfanh;n fivlou patro;" | kai; tovnd! e[qhka", oujde;n hjdikhmevno", |  
ka[ghma" aijscrw'" mhtevr! a[ndra t! e[ktane" | strathlatou'nq! $Ellhsin, oujk ejlqw;n  
Fruvga" (“Me arruinaste haciéndome huérfana de mi querido padre, como a este, sin recibir tú 
daño alguno; desposaste vergonzosamente a mi madre y mataste a un hombre que condujo el 
ejército griego, tú que no marchaste contra los frigios” (El. vv. 914-17; traducción de J. L. 
Calvo). 
240 o}" ei\p! !Orevsthn pai'da to;n !Agamevmnono" | stefanou'n, o}" hjqevlhse timwrei'n  
patriv, | kakh;n gunai'ka ka[qeon kataktanwvn, h} kei'n! ajfhv/rei, mhvq! oJplivzesqai cevra |  
mhvte strateuvein ejklivponta dwvmata | eij ta[ndon oijkourhvmaq! oiJ leleimmevnoi |  
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estos aspectos nos ocuparemos mucho más extensamente cuando tratemos 
Orestes. 
Una vez más, el asesinato de Agamenón fue el asesinato de un hombre 
por una mujer. El sentimiento moderno se estremece con particular horror a 
causa del asesinato de un hombre por una mujer, pero los griegos del s. V rara 
vez sentían esto241. Ellos consideran a la mujer no tanto una criatura apacible, 
débil, que necesita protección, como algo apasionado y astuto que en ausencia 
de moderación puede ser infinitamente peligroso. Ion, por ejemplo, en la 
tragedia de Eurípides del mismo título, habla del asesinato de hombres a manos 
de sus esposas como de algo frecuente242. Así pues, Orestes podría representar 
el papel del defensor de la causa masculina contra la femenina. Y este es uno 
de los argumentos con los que replica a Tindáreo en Orestes243, deviniendo el 
único que considera necesario usar con el pueblo de Argos, en un pasaje que 
nos encargaremos de comentar extensamente en el apartado correspondiente 
dedicado a esta pieza debido a la presencia de, precisamente, el término 
                                                                                                                                 
fqeivrousin, ajndrw'n eu[nida" lwbwvmenoi (“Este pidió que se premiara con una corona a 
Orestes, hijo de Agamenón, que quiso vengar a su padre, al dar muerte a una mujer perversa y 
sacrílega, que iba a impedir con su crimen que nadie armara su brazo y dejara su hogar para 
partir en campaña, con recelo de si los que se quedaban en la patria iban a destruir sus hogares 
y a corromper a las mujeres de los ausentes” (Or. vv. 923-9; traducción de C. García Gual). 
241
 Héc. vv. 286-90 (ajll!, w\ fivlon gevneion, aijdevsqhtiv me, | oi[ktiron: ejlqw;n d! eij" 
!Acaiiko;n strato;n parhgovrhson, wJ" ajpokteivnein fqovno" | gunai'ka", a}" to; prw'ton oujk 
ejkteivnate | bwmw'n ajpospavsante", ajll! wj/ktivrate, “Por tu barba, respétame, compadéceme; 
vete a las huestes aqueas y persuádelas de que es odioso sacrificar mujeres que no matasteis al 
arrancarlas de los altares, sino que de ellas os compadecisteis”; traducción de A. Tovar)  y Or. 
vv. 1132-3 (eij men; ga;r ej" gunai'ka swfronestevran | xivfo" meqei'men, duskleh;" a]n h\n 
fovno", “Si blandiéramos nuestra espada contra una mujer más decente, sería un asesinato 
infame”; traducción de C. García Gual) parecen ser raras excepciones.  
242 o{sa" sfaga;" dh; farmavkwn te qanasivmwn | gunai'ke" hu|ron ajndravsin diafqorav"  
(“¡Cuántas muertes con venenos mortales no habrán ideado ya las mujeres para acabar con sus 
maridos!”, vv. 616-7; traducción de J. L. Calvo). Es un caso habitual en el mito: véase, por 
ejemplo, las mujeres de Lemnos o las Danaidas. En la Antigüedad, en general, la mujer es 
considerada como un ser peligroso. Este tema adopta su forma en Eurípides a través de su 
posicionamiento en la polémica sobre la efectividad de la formación. La mujer es vista como 
una pasión que no sabe dominarse, y debe ser la educación la que le enseñe a tomar el control. 
Para estos temas, cf., op. cit., pp. 124-141, y de la misma autora, Tragédies grecques au fil des 
ans, op. cit., pp. 171-84, el capítulo titulado “Nature et éducation dans le théâtre d’Euripide”. 
243 eij ga;r gunai'ke" ej" tovd! h{xousin qravsou", | a[ndra" foneuvein, katafuga;"  
poiouvmenai | ej" tevkna, mastoi'" to;n e[leon qhrwvmenai, | par! oujde;n aujtai'" h\n a]n  
ojlluvnai povsei" | ejpivklhm! ejcouvsai" o{ ti tuvcoi (…), “Si las mujeres, en efecto, llegaran a 
ese colmo de audacia de asesinar a sus maridos, buscándose un refugio frente a sus hijos, con 
excitar su compasión al mostrales sus pechos, no tendrían ningún reparo en dar muerte a sus 
esposos, con cualquier pretexto a mano”, vv. 566-70; traducción de C. García Gual.  
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novmo"244. Este punto de vista es especialmente prominente en Eurípides, pero 
la atención prestada por Esquilo a los pavntolmoi! e[rwte" de las mujeres 
muestra que él también era consciente del peligro245. 
¿Y los motivos que determinan la acción de Orestes cuáles son? Se 
asume de forma general en estas obras que el espíritu de Agamenón pide 
venganza, y esta venganza solo puede tomar la forma de “sangre por sangre”, 
siendo Orestes el único que la puede ejecutar. El oráculo de Apolo es 
generalmente representado como el factor decisivo que determina la acción de 
Orestes. Sin embargo, el Orestes de Esquilo, en Coéforos, habría matado a su 
madre incluso sin el oráculo, movido por un legítimo deseo de vengar a su 
                                                 
244 uJmi'n ajmuvnwn oujde;n h|sson h] patri; | e[kteina mhtevr!. eij ga;r ajrsevnwn fovno" | e[stai  
gunaixi;n o{sio", ouj fqavnoit! e[t! a]n | qnhv/skonte", h] gunaixi; douleuvein crewvn. |  
toujnantivon de; dravset! h] dra'sai crewvn. | nu'n me;n ga;r hJ prodou'sa levktr! ejmou' patro;" |
tevqnhken: eij de; dh; kataktenei't! ejmev, | oJ novmo" ajnei'tai, kouj fqavnoi qnhv/skwn ti" a[n: | 
wJ" th'" ge tovlmh" ouj spavni" genhvsetai (“Por defenderos a vosotros no menos que a mi 
padre, di muerte a mi madre. Pues si el asesinato de los maridos fuera lícito a las mujeres, no 
tardaríais en morir o tendríais que ser esclavos de vuestras esposas. Y haríais lo contrario de lo 
que debe hacerse. Ahora en cambio la que traicionó el lecho de mi padre ha muerto. Mas si por 
esto me condenáis a morir, la ley se relajará, y ninguno se escapará de la muerte porque no va a 
haber restricción en tal audacia”, vv. 934-42; traducción de C. García Gual). 
245 ajll! uJpevrtolmon ajn- | dro;" frovnhma tiv" levgoi | kai; gunaikw'n fresi;n tlhmovnwn |  
pantovlmou" e[rwta" | a[taisi sunnovmou" brotw'n_ | xuzuvgou" d! oJmauliva" | qhlukrath;"  
ajpevrwpo" e[rw" paranika/' | knwdavlwn te kai; brotw'n. | i[stw d! o{sti" oujc uJpovptero" |  
frontivsin daei;" | ta;n aJ paidolu- | ma;" tavlaina Qestia;" mhvsato | purdah' tina  
provnoi- | an, kataivqousa paido;" dafoino;n | dalo;n h{lik! ejpei; molw;n | matrovqen  
kelavdhse | xuvmmetrovn te diai; bivou | moirovkranton ej" h\mar. | a[llan d! h\n tin! ejn lovgoi"
stugei'n | foinivan Skuvllan, | a{t! ejcqrw'n uJpai; | fw't! ajpwvlesen fivlon Krhtikoi'" |  
cruseodmhvtoisin o{r- | moi" piqhvsasa, dwvroisi Mivnw, | Ni'son ajqanavta" trico;" |  
nosfivsas! ajprobouvlw" | pnevonq! aJ kunovfrwn u{pnw/: | kigcavnei dev min @Ermh'". | 
ejpei; d! ejpemnasavman ajmeilivcwn | povnwn, ajkaivrw" de; dusfile;" gamhv- | leum! ajpeuvcetai
dovmo" | gunaikobouvlou" te mhvtida" frenw'n | ejp! ajndri; teucesfovrw/, | ejp! ajndri;  
dhv/oisin ejpikovtw/ sevba", | tivwn ajqevrmanton eJstivan dovmwn, | gunaikeivan a[tolmon aijcmavn_ 
(“Mas, ¿quién podría hablar del alma más audaz que la del macho, y del amor sin freno —
compañero de azotes para el hombre— que anida en las entrañas de temeraria hembra? El 
vínculo que enlaza a las parejas en la bestia, en el hombre, acaba siempre roto por la lujuria de 
las hembras. Quien no ha dejado que le broten alas a su espíritu vano, que conozca la astucia 
incandescente que imaginó la miserable hija de Testio, de su hijo asesina, al dejar consumir la 
roja llama compañera del hado de su hijo, desde aquel mismo instante en que saliera llorando 
del seno de su madre, y que había de medir el tiempo de su vida hasta llegar el día marcado por 
los hados. Pero hay otra mujer, en las leyendas, más odiosa aún, la sanguinaria Escila: ella a su 
esposo la muerte provocó para buscar el bien del enemigo, por un collar dorado deslumbrada, 
don de Minos, arrancando a Niso su mortal cabellera cuando plácidamente respiraba en el 
sueño, ¡esa mujer de corazón de piedra! Y así, de esta manera, pasó a las manos de Hermes. Y 
pues he recorrido tan amargas desgracias, ¿no es acaso justo que este palacio abomine de una 
odiosa esposa, de los arteros planes de un femenino corazón contra un varón en armas? —
¡contra tu esposo, sí, cual si enemigo fuera, la mano levantaste!”; Coé. vv. 594-630; traducción 
de J. Alsina en Esquilo. Sófocles. Eurípides: obras completas, Madrid, Cátedra, 2004). 
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padre y liberar a Argos de los tiranos usurpadores246. A la obligación ineludible 
de vengar el delito cometido contra un familiar247, añadimos aquí una 
justificación política a la que a menudo se hace referencia en Coéforos: en el 
pasaje que acabamos de citar en nota se dice que una nación que ha 
conquistado Troya no puede estar sujeta a dos mujeres. Una de ellas es, 
evidentemente, Clitemnestra. La otra es Egisto, de quien Esquilo dice que tiene 
alma femenina. Estas referencias políticas es importante citarlas, pues de forma 
similar encontramos en Electra de Eurípides al coro regocijarse mientras ya se 
imagina a la vieja dinastía gobernando de nuevo: 
 
nu'n oiJ pavro" aJmevteroi 
gaiva" turanneuvsousi fivloi basilh'e", 
dikaivw" ... tou;" d! ajdivkw" kaqelovnte". (vv. 876-8) 
 
“Ya van a gobernar el país 
nuestros amados reyes de otro tiempo 
ahora que han matado con justicia a los injustos”248 
 
Vemos, en efecto, una referencia política con relación a la muerte de 
Egisto y Clitemnestra, donde se insiste en que se ha actuado con justicia al 
ejecutar la venganza en el marco de una situación en la que lo único que vale es 
el “sangre por sangre”. 
                                                 
246
 toioi'sde crhsmoi'" a\ra crh; pepoiqevnai_ | keij mh; pevpoiqa, tou[rgon e[st!  
ejrgastevon: | polloi; ga;r eij" e}n sumpivtnousin i{meroi, | qeou' t! ejfetmai; kai; patro;"  
pevnqo" mevga | kai; pro;" pievzei crhmavtwn ajchniva, | to; mh; polivta" eujkleestavtou"  
brotw'n, | Troiva" ajnastath'ra" eujdovxw/ freniv, | duoi'n gunaikoi'n w|d! uJphkovou" pevlein: |  
qhvleia ga;r frhvn: eij de; mhv, tavc! ei[setai (“¿Hay que dar crédito a estos oráculos? Aunque 
no lo sé, debo llevar a cabo la acción, pues muchos deseos confluyen en uno: las órdenes del 
dios y el inmenso dolor por mi padre. Me apremia, además, la falta de riquezas, para evitar que 
los ciudadanos más famosos de los mortales, los destructores de Troya, reconocidos por su 
valor, vengan a ser súbditos de dos mujeres de esa clase, pues femenina es su alma. Y, si no es 
así, pronto se sabrá”, vv. 297-305; traducción de B. Perea). 
247
 Cf. a este respecto D. M. MacDowell, The Law in Classical Athens, Ithaca, Thames & 
Hudson, 1940, pp. 109-11. Naturalmente, esa obligación no puede comportar un nuevo delito, 
pues el koino;" novmo" señalaba que Orestes no debía matar a su madre, sino que la pena 
ajustada a la ley divina consistía en expulsarla de casa. 
248
 Traducción de J. L. Calvo. 
Estudio de las obras seleccionadas 
101 
En Eurípides, aunque normalmente se hace del oráculo el factor 
principal, a veces este es ignorado249 o desechado, incluso en momentos 
cruciales de la historia. Así pues, en los vv. 583-4, Orestes basa su confianza 
no en una orden específica de Apolo, sino en el sentimiento general de que, si 
hay dioses en el cielo, no puede permitirse que la injusticia triunfe sobre la 
justicia250, a lo que cabe añadir la progresiva atribución en las obras de 
Eurípides a personas y no a dioses de la decisión fundamental de las 
tragedias251. Y en los vv. 934-42 de su parlamento ante el pueblo de Argos en 
Orestes —ya citados en nota—, este confía su defensa en el argumento de que 
los hombres deben unirse contra las mujeres. 
Pero, aparte de estas excepciones dispersas, el oráculo de Apolo es 
considerado decisivo. En Electra, en los vv. 399-400, Orestes habla con 
confianza similar:  
 
(…) Loxivou ga;r e[mpedoi  
crhsmoiv (…) 
 
                                                 
249
 Es curioso observar que, en nuestra obra, Orestes en ningún momento informa a su hermana 
de la prescripción oracular. Dado que los dos no han estado comunicados a lo largo de tantos 
años, no se puede dar por supuesto que ya la conoce, a pesar de que por las palabras de los vv. 
971-4  queda manifiesto que sí que es así: Or. w\ Foi'be, pollhvn g! ajmaqivan ejqevspisa" . . . | 
Hl. o{pou d! !Apovllwn skaio;" h/\,  
tivne" sofoiv_ | Or. o{sti" m! e[crhsa" mhtevr!, h}n ouj crh'n, ktanei'n | Hl. blavpth/ de; dh; tiv
 patri;  
timwrw'n sevqen_ (Orestes: “¡Oh Febo, grande es la insensatez que has pronunciado en tu 
oráculo!” Electra: “Pues si Apolo es torpe, ¿quiénes son los sabios?” Orestes: “…tú que me has 
ordenado matar a mi madre, a quien no debía”. Electra: “¿Qué daño puedes recibir por vengar a 
tu propio padre?”; traducción de J. L. Calvo. 
250 pevpoiqa d!: h] crh; mhkevq! hJgei'sqai qeouv", | eij ta[dik! e[stai th'" divkh" uJpevptera (“Y 
estoy convencido de ello o, de lo contrario, habrá que pensar que ya no hay dioses si la 
injusticia va a superar a la justicia”; traducción de J. L. Calvo). 
251
 En Helena, por ejemplo, Teónoe tiene —como veremos cuando lleguemos al comentario de 
esta pieza— un papel decisivo tanto en la actitud de Helena a lo largo de la obra, como en la 
buena marcha de la intriga. Sobre el especial carácter de la sacerdotisa y augur llama la 
atención, entre otros muchos, Pohlenz, puesto que, en su opinión, con este quiere Eurípides 
mostrar la importancia de la sensatez y del sentido común también en las cuestiones religiosas. 
Pero es que, además, en sus manos ―las manos de una mortal― está la salvación de Menelao 
y Helena, pues ella ha de decidir si les ayuda o si secunda a su hermano. Con ello, Eurípides 
quiere mostrar que los seres humanos con sus decisiones provocan consecuencias, ya sea de 
forma inconsciente o consciente. Esta es la razón por la que Pohlenz argumenta que en esta 
obra se produce la “profanación interna” de la tragedia (op. cit., p. 416). 
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“Los oráculos de Loxias son firmes”252 
 
Pero, en el v. 971, a punto de consumar el matricidio, vacila: 
 
w\ Foi'be, pollhvn g! ajmaqivan ejqevspisa" . . . 
 
“¡Oh Febo, grande es la insensatez que has pronunciado en tu 
oráculo!”253 
 
Electra deja de lado sus dudas: si Apolo es skaiov", ¿quién es sofov"? 
Orestes finalmente claudica ante tal razonamiento, pero en el fondo de su 
corazón no está convencido: ¿fue Apolo el que dio el oráculo o un 
ajlavstwr haciéndose pasar por él? Lo que sigue da respuesta a esta pregunta: 
Apolo dio el oráculo y, siendo sensato, no lo fue el oráculo que reveló:  
 
(…) sofo;" d! w]n oujk e[crhsev soi sofav. (v. 1246) 
 
“Con ser sabio no te ha aconsejado sabiamente con su oráculo”254 
 
Y por esta razón, una y otra vez, en las tragedias euripideas que nos 
muestran a Orestes después del asesinato, Apolo, unánimemente, es un 
a[sofo", ajmaqh;" qeov" que ha engañado a un infeliz mortal dejándolo en la 
estacada255. Al final de Orestes, ciertamente, Apolo es aparentemente 
justificado. Él es un profeta verdadero, después de todo, no un ajlavstwr con 
voz de dios256. Pero la frialdad del éxodo euripideo no suscita una gran 
convicción257. 
                                                 
252
 Traducción de J. M. Labiano. 
253
 Traducción de J. L. Calvo. 
254
 Traducción de J. L. Calvo. 
255
 Cf. El. v. 1302, IT vv. 570-1 y 711, Or. vv. 28-30, 160-5, 191, 417, 591-601 y 955-6. 
256 w\ Loxiva mantei'e, sw'n qespismavtwn. | ouj yeudovmanti" h\sq! a[r!, ajll! ejthvtumo": |  
kaivtoi m! ejshv/ei dei'ma, mhv tino" kluvwn | ajlastovrwn dovxaimi sh;n kluvein o[pa. | ajll! eu\  
telei'tai, peivsomai de; soi'" lovgoi" (“¡Oh profeta Loxias, qué oráculos los tuyos! No fuiste, 
pues, un profeta falso, sino auténtico. Aunque me acometía el temor, de si al oír la voz  de 
algún demonio vengador la habría creído tuya. Pero bien va a concluir, y obedeceré tus 
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En Esquilo, el fondo teológico de la acción está más continuamente 
presente y más vivamente descrito que en Sófocles y en Eurípides. En la obra 
de Esquilo no hay ningún tipo de sospecha sobre el hecho de que el oráculo 
haya podido ser dado por alguien que no fuera realmente el dios. Es, sin duda, 
un oráculo de Apolo. Que Clitemnestra merecía morir es algo que no se pone 
en duda en ningún pasaje de las obras de los tres dramaturgos. Ya lo dice, por 
ejemplo, el esclavo de Coéforos:  
 
e[oike nu'n aujth'" ejpi; xurou' pevla"  
aujch;n pesei'sqai pro;" divkhn peplhgmevno". (vv. 883-4) 
 
“Me parece que ahora su cuello va a caer, herido 
por la justicia, cerca del tajo”258 
 
Pero la muerte a manos de su hijo, aunque justa, hace dar muchas 
vueltas a la consciencia moral: es algo divkaion, pero también aijscrovn. De 
forma similar sucede en Electra de Sófocles, cuando esta dice que el asesinato 
de Agamenón a manos de Clitemnestra, haya sido con razón o no, es el acto 
más vergonzoso que pueda existir259. Y en Eurípides el corifeo dice, tras 
escuchar la defensa de Clitemnestra:  
 
divkai! e[lexa": hJ divkh d! ai[scrw'" e[cei. (v. 1051) 
 
                                                                                                                                 
palabras”, vv. 1666-70; traducción de C. García Gual). Cf. también el v. 979 de Electra: 
Or. a\r! au[t! ajlavstwr ei\p! ajpeikasqei;" qew/'_ (Orestes: “¿No me habrá aconsejado esto un 
alástor tomando la figura del dios?”; traducción de J. L. Calvo). 
257
 No puede ser ajeno a todo esto que Apolo sea el dios délfico y que los atenienses tuvieran 
sus “problemas” con Delfos por la actitud pro-espartana de los sacerdotes. 
258
 Traducción de B. Perea. 
259 kai; dh; levgw soi. patevra fh;" ktei'nai. tiv" a]n | touvtou lovgo" gevnoit! a]n aijscivwn  
e[ti, | ei[t! ou\ dikaivw" ei[te mhv_ levxw dev soi | wJ" ouj divkh/ g! e[kteina", ajllav s! e[spasen |
peiqw; kakou' pro;" ajndrov", w|/ tanu'n xuvnei (“Entonces te hablo. Dices que has dado muerte a 
mi padre. ¿Qué expresión más vergonzosa que esta podría ya existir, bien lo hayas hecho con 
razón o no? Te diré, además, que no lo mataste con justicia precisamente, sino que te arrastró a 
ello el obedecer al malvado varón con el que ahora vives”, vv. 558-62; traducción de A. 
Alamillo).  
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“Has dicho palabras de justicia, pero esa justicia tuya se sostiene sobre 
grandes torpezas”260 
 
Orestes mismo, en Coéforos, admite esto cuando está a punto de matar 
a su madre:  
 
e[kane" o}n ouj crh'n, kai; to; mh; crew;n pavqe. (v. 930) 
 
“¡Mataste a quien no debías! ¡Sufre ahora lo que no debiera 
suceder!”261 
 
A esta idea se recurre constantemente: 
 
wJ" eu\ kako;n divkaion eijsepravxato.  
 
“¡Qué bien ha llevado a cabo un acto injusto de justicia!”262  
 
Co. divka/ mevn. Hl. kalw'" d! ou[.  
 
Coro: “Sin duda, algo legal…” Electra: “…pero inmoral”263 
 
to; kalo;n ouj kalovn, tokevwn 
purigenei' temei'n palavma/ 
crova melavndeton de; fovnw/ 
xivfo" ej" aujga;" ajelivoio dei'xai: 
to; d! eu\ kakourgei'n ajsevbeia poikivla  
kakofrovnwn t! ajndrw'n paravnoia. 
 
“Lo correcto no es correcto: de tus padres 
sajar el cuerpo con un arma 
                                                 
260
 Traducción de J. M. Labiano. 
261
 Traducción de B. Perea. 
262
 IT v. 559; traducción de J. L. Calvo. 
263
 Or. v. 194; traducción de A. Guzmán. 
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templada al fuego y mostrar a los rayos 
del sol la espada ennegrecida por la sangre del asesinato. 
Pero esta bella y criminal hazaña fue un complejo acto de impiedad,  
una paranoia de mentes tortuosas”264 
 
De modo claro se pone de manifiesto el problema de tipo religioso que 
subyace en este acto mediante el uso del término ajsevbeia, puesto que 
comporta la muerte de una madre. 
De forma más explícita, en los vv. 538-9 de Orestes se dice que 
Clitemnestra merecía morir, pero no a manos de Orestes265. 
La mayoría de estudiosos, al ocuparse del tratamiento de este mito por 
parte de Esquilo y Eurípides en comparación con Sófocles, son conscientes de 
que hay una alteración, un cambio de atmósfera. En Sófocles no hay ninguna 
indicación de que el matricidio comporte algún tipo de problema moral. El 
coro aprueba este hecho sin reservas266, y Orestes dice que todo está correcto si 
fue Apolo quien lo vaticinó267. Sófocles, en su Electra, tiene como objetivo 
―en la línea de su restante producción― hacer un llamamiento a la 
sofrwsuvnh, la templanza, la virtud más valorada por los griegos, con la que 
contrasta la actitud de Electra. A Sófocles no le interesa el matricidio, con sus 
componentes en parte morales, en parte sociales. El suyo es un llamamiento a 
no forzar el curso natural de las cosas, confiando en que la justicia de Zeus 
antes o después se cumpla, seguros de que el tiempo tiene un gran poder: el 
poder de sacar la verdad fuera, de restablecer un orden roto268. Según H. D. F. 
Kitto269, lo que plantea Sófocles es la dinámica de divkh, pero entendiendo por 
divkh no la justicia moralizadora que ahora vamos a comentar con respecto a 
                                                 
264
 Or. vv. 819-24; traducción de A. Guzmán. 
265 qugavthr d! ejmh; qanou's! e[praxen e[ndika: | ajll! oujci; pro;" tou'd! eijko;" h\n aujth;n  
qanei'n (“Al morir mi hija sufrió lo justo. Pero no era natural que muriera a manos de este”; 
traducción de C. García Gual). Cf. también Eur. El. v. 1244: divkaia mevn nun h{d! e[cei, su; d!  
oujci; dra'/" (“Ella ha recibido su merecido, pero tú no has obrado con justicia”; traducción de J. 
L. Calvo). 
266
 oujd! e[cw yevgein (“Y no puedo censurarlo”; v. 1423, traducción de A. Alamillo). 
267
 !Apovllwn eij kalw'" ejqevspisen, v. 1425. 
268
 Para un desarrollo de este tema, cf. Bañuls, Crespo & Morenilla, Electra de Sófocles y las 
primeras recreaciones hispanas, Bari, Levante Editori, 2006, pp. 15-38. 
269
 Greek Tragedy: a Litterary Study, Londres, Methuen, 1939, pp. 131 ss. 
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Esquilo, sino el equilibrio, el orden normal de las cosas. Sería, pues, un 
concepto amoral de divkh que presupone una identificación del mundo físico y 
el humano. 
Por otra parte, el fin que persigue Esquilo es presentarnos 
dialécticamente, a lo largo de la trilogía, la dinámica de la vendetta, que hunde 
sus raíces en la sociedad tribal, y su superación mediante la justicia garantizada 
en el plano divino por Zeus y por una nueva estructura social basada en el 
derecho y los tribunales270. Su intención es, por tanto, básicamente moral. El 
matricidio es para él una fase transitoria en la lucha por el establecimiento de la 
justicia. De ahí que su obra esté traspasada por un sentimiento ético-religioso 
trascendentalista que se refleja en la misma estructura de la obra271. Esquilo 
centra el problema de esta saga en las disputas que se producen en el interior de 
un linaje. A lo largo de Orestíada muestra cómo la exigencia de justicia según 
el antiguo derecho de sangre genera una contradicción interna: se le exige a 
Orestes que mate al asesino de su padre, pero esa persona es su madre, y 
matarla está prohibido por ese mismo derecho que acabamos de mencionar. El 
antiguo sistema gentilicio provoca, pues, situaciones sin salida. Al final de esta 
trilogía Esquilo muestra que la solución hay que buscarla en otro plano, fuera 
de la familia: la solución está en las leyes de la ciudad, en un tribunal de la 
povli", donde los votos y por consiguiente la democracia es la que decide272.  
                                                 
270
 En el plano divino se plantea la superación de la oposición entre las Erinias, divinidades 
arcaicas protectoras de la sociedad tribal, y Zeus, Apolo, Atenea, etc., nuevas divinidades 
protectoras de la actual sociedad basada en la justicia. 
271
 A todo este respecto, cf. Calvo, op. cit., p. 216. Por otra parte, el propio Calvo (op. cit., p. 
218) considera que, desde luego, no se puede admitir sin más la opinión de Kitto (op. cit., pp. 
330 ss.) en el sentido de que la obra euripidea se trata sencillamente de un melodrama. Según 
él, sería inútil buscar una idea trágica, dado que lo que pretende Eurípides es mantener el 
interés del espectador con efectos dramáticos, puesto que el mismo Kitto considera que 
Eurípides ya no tenía nada que decir sobre el aspecto moral de la venganza. Calvo, a pesar de 
considerar el análisis de Kitto sobre la Electra euripidea como uno de los más inteligentes que 
se hayan elaborado, cree que la tesis general es difícil de admitir. En opinión del español, para 
decir algo nuevo sobre tal tema bastaba con hacer precisamente lo que hizo Eurípides: suprimir 
la importancia del elemento divino, fundamental en los otros dos trágicos, y humanizar el 
drama. 
272
 Para este aspecto, cf. Bañuls, “Clitemnestra y la acción trágica”, F. De Martino & C, 
Morenilla (eds.), El perfil de les ombres, Bari, Levante Editori, 2002, pp. 19-57, aquí 32-3. 
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Eurípides, aparentemente más cercano a Sófocles por hacer a Electra el 
centro del drama273, estaría, de hecho, más cerca de Esquilo en el sentido de 
que lo que plantea su obra es también un problema moral; pero está muy lejos 
de uno y otro en tanto que su obra es una total y auténtica recreación del tema. 
Eurípides pone de relieve las contradicciones entre las pautas de conducta que 
la povli" y la religión pretenden imponer al hombre y lo ejemplifica a través de 
un mito en el que los personajes representan un papel de fatales consecuencias. 
El viejo mito, trasladado al mundo de los mortales, no solo carece de sentido 
sino que incluso resulta peligroso. Las referencias implícitas a la 
instrumentalización de esos mecanismos por parte de sectores conservadores y 
oligarcas en la Atenas de ese momento son claras. Al pueblo llano, simbolizado 
por el campesino, el sector que más ha sufrido las consecuencias de una 
desastrosa guerra, Eurípides opone la clase dominante, cercana al culto délfico, 
al culto a Apolo, con una marcada tendencia a la oligarquía, que se declara 
descendiente de nobles ancestros y que en aquella agitada Atenas están 
preparando el golpe de 411, como señalan Bañuls y Crespo274. 
En fin,  queda asumido por los tres dramaturgos que la reparación es 
justificable e incluso digna de alabanza. Esto no quiere decir que ellos creyeran 
que esta es la ética verdadera, con independencia de que forme parte de la 
dinámica de acción de sus personajes. El asesinato de Egisto es por lo tanto 
aceptado sin cuestionar si es correcto o adecuado. Pero, ¿qué pasa con el 
asesinato de Clitemnestra? Aunque es repulsivo lo que ella ha hecho, en el 
fondo es todavía la madre de Orestes, ya que la consciencia no queda aliviada 
por el hecho de que, como una mhvthr ajmhvtwr que es, haya perdido todos sus 
derechos maternos. Con todo, Apolo ha ordenado matarla. A menos que, 
entonces, en opinión de Denniston275, se acepte el pronunciamiento del dios sin 
cuestionarlo, que es quizás lo que hace Sófocles: el dios mismo debe ser 
llevado al límite de la consciencia humana. 
                                                 
273
 Dentro de poco, cuando tratemos los personajes de la obra euripidea, nos remontaremos 
también a este tema en concreto. 
274
 “Electra, la tejedora de destinos”, F. De Martino & C. Morenilla (eds.), L’ordim de la llar, 
Bari, Levante Editori, 2003, pp. 103-18, y más concretamente por lo que hace a este aspecto 
pp. 117-8. 
275
 Op. cit., p. XXVI.  
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B. I. 3: Los personajes 
La caracterización de los personajes, en el sentido de presentar un héroe 
ficticio con una mentalidad o idiosincrasia única y una historia personal, 
incluyendo detalles circunstanciales, no es una de las preocupaciones 
principales de la literatura griega en general y del drama griego en particular276. 
No cabe duda de que al evaluar el personaje de una antigua figura trágica hay 
que tener en cuenta varios factores muy diferentes de los que pueden modelar 
la percepción o el estudio de personajes ficticios modernos. En primer lugar, la 
mayor parte de las figuras trágicas son bien conocidas por el mito, por los 
tratamientos literarios previos, por la iconografía, etc. Y así pues, el alcance de 
la innovación en su presentación así como la necesidad de proveer una 
caracterización plena es más limitada que en el caso de los personajes 
modernos. En segundo lugar, la literatura griega en general no se preocupa 
mucho de la representación realista y tiende hacia lo general o normativo más 
que a lo particular o idiosincrático. Estos factores suelen complicar el estudio 
moderno de los caracteres trágicos de un modo considerable. 
El Orestes euripideo, tal y como se le representa en Electra, en Ifigenia 
entre los tauros y en Orestes, es una persona muy diferente del enérgico e 
independiente héroe de Esquilo y Sófocles. Cuando hace su primera aparición 
en Electra, podemos verlo ya torturado por el pensamiento de una horrible 
obligación, y en Ifigenia entre los tauros y en Orestes sus nervios han sido 
puestos al límite por la persecución de las Erinias. Después de abandonar la 
casa de Estrofio, él tiene, aparentemente, que vagar miserablemente de lugar en 
lugar, con el horror del matricidio siempre delante de él. En Sófocles, los dos 
hermanos, Orestes y Electra, han estado mutuamente comunicados durante los 
años de exilio; en Eurípides, en cambio, Electra no sabe nada de él, incluso 
                                                 
276
 Mucho material relevante a este aspecto está recogido en un volumen editado por C. 
Pelling: Characterization and Individuality in Greek Literature, Nueva York, Oxford 
University Press, 1990. De especial interés son los artículos de C. Gill, Easterling, S. Goldhill y 
M. S. Silk. Cf. también a este respecto R. Blondell, Helping Friends and Harming Enemies: a 
Study in Sophocles and Greek Ethics, Nueva York, Cambridge University Press, 1989, pp. 16-
25; B. Seidensticker, “Beobachtungen zur Sophokleischen Kunst der Charakterzeichnung”, A. 
Bierl, P. von Möllendorff & S. Vogt, Orchestra: Drama, Mythos, Bühne (Festschrift für 
Hellmut Flashar), Stuttgart – Lipsia, Teubner, 1994, pp. 276-88, y también W. Allan, The 
Andromache and Euripidean Tragedy, Nueva York, Oxford University Press, 2000, pp. 86-90. 
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sospecha que puede haberse convertido en esclavo277. En su ausencia Electra se 
ve asaltada por el pensamiento de que quizás no regrese nunca a Argos o de 
que, si regresa, tal vez no actúe con la audacia que se le debe exigir278. Orestes, 
en efecto, regresa a Argos como un individuo fugado, que entra al país 
camuflado para que nadie le reconozca y que solo se arrima a las fronteras del 
país para poder optar a una fácil y rápida huida en caso de necesidad, si no se 
ve suficientemente respaldado279, de la misma forma que en Ifigenia entre los 
tauros pierde los nervios y propone huir280. Cuando llega la hora de hacer un 
plan, todo consejo constructivo para llevarlo a cabo viene de su hermana y del 
anciano281. En el v. 620 de Electra, el resentimiento por su propia impotencia 
se convierte en petulante ironía282, como también ocurre bajo similares 
circunstancias en Ifigenia entre los tauros283. Él está cínicamente desconfiado 
de los motivos del campesino284, lo cual se convierte en algo bastante 
desagradable desde que conocemos cuán delicados son estos motivos 
                                                 
277
 oi[moi tou' katafqimevnou | tou' te zw'nto" ajlavta, | o{" pou ga'n a[llan katevcei, |  
mevleo" ajlaiv- | nwn poti; qh'ssan eJstivan, | tou' kleinou' patro;" ejkfuv" (“¡Ay de mi 
muerto! ¡Ay de mi vivo errante, que habita en cualquier tierra, un pobre desterrado en el hogar 
de un tete, él, que nació de ilustre padre!”, vv. 201-6; traducción de J. L. Calvo). 
278
 Or. tiv dh't! !Orevsth" pro;" tovd!, #Argo" h]n movlh/_ | Hl. h[rou tovd!_ aijscrovn g! ei\pa":  
ouj ga;r nu'n ajkmhv_ | Or. ejlqw;n de; dh; pw'" foneva" a]n ktavnoi patrov"_ | Hl. tolmw'n uJp!  
ejcqrw'n oi|! ejtolmhvqh pathvr (Orestes: “En vista de esto, ¿qué puede hacer Orestes si vuelve a 
Argos?” Electra: “¿Y tú me lo preguntas? ¡Qué vergüenza! ¿No es ya momento de actuar?” 
Orestes: “Suponiendo que vuelva, ¿cómo podría matar a los asesinos de su padre?” Electra: 
“Con arrestos, como los que sus enemigos tuvieron con su padre”, vv. 274-7; traducción de J. 
L. Calvo). 
279 kai; teicevwn me;n ejnto;" ouj baivnw povda, | duoi'n d! a{millan xuntiqei;" ajfikovmhn, | pro;" 
tevrmona" gh'" th'sd!, i{n! ejkbavlw podi; | a[llhn ejp! ai\an, ei[ mev ti" gnoivh skopw'n, | zhtw'n
t! ajdelfhvn: fasi; gavr nin ejn gavmoi" | zeucqei'san oijkei'n oujde; parqevnon mevnein (“No voy 
a poner mi pie dentro de los muros, me he detenido en la frontera del país juntando dos deseos: 
poder dirigir mis pasos a otra tierra si me reconoce alguno de los vigilantes, y buscar a mi 
hermana —dicen que vive casada y que ya no permanece virgen—”, vv. 94-99; traducción de 
J. L. Calvo). 
280
 (…) ajlla; pri;n qanei'n, new;" e[pi | feuvgwmen, h/|per deu'r! ejnaustolhvsamen  
(“Conque, antes que morir, huyamos a la nave que nos ha traído aquí”, vv. 102-3; traducción 
de J. L. Calvo). 
281
 Observar el contraste con Esquilo, Coé. vv. 554 ss. y Sófocles, El. vv. 29 ss. 
282
 ejsqlovn ti mhnuvseia", aijsqoivmhn d! ejgwv (“Por favor, explícame esa buena idea, pero que 
yo lo entienda”; traducción de J. M. Labiano). 
283
 Or. e[t! ejn dovmoisi brevta", ejf! w/| pepleuvkamen (Orestes: “Pero todavía estará dentro del 
templo la imagen por la que hemos venido navegando”, v. 1040; traducción de J. L. Calvo). 
284
 Or. xunh'k!: !Orevsth/ mhv pot! ejkteivsh/ divkhn (Orestes: “Comprendo. Teme rendir cuentas 
un día a Orestes”, v. 260; traducción de J. L. Calvo). 
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realmente, y se muestra rudo con el anciano285. Hacia su hermana muestra 
también poca ternura, y ambos acogen su reencuentro de manera algo 
superficial286. Él debe ser fuerte para llevar a cabo su tarea, y no atreverse a 
sucumbir a emociones débiles. En general, un personaje poco atractivo, como 
lo catalogan Denniston287 y Guzmán288 entre otros, que deberá rendir cuentas 
en Atenas antes de reiniciar una vida normal en Arcadia. La perspectiva del 
matricidio no hace a la gente atractiva y Eurípides no vaciló en mostrárnoslo. 
Por lo que hace a Electra, cabe decir que en la época clásica se da un 
proceso que lleva a crear una Electra cada vez más irascible289, a la vez que su 
papel va creciendo en protagonismo hasta convertirse en la protagonista 
absoluta en Eurípides290.  
En Coéforos de Esquilo el protagonista sigue siendo Orestes. Orestes 
será el que dé las instrucciones según un plan elaborado previamente. Electra, 
así pues, asume el papel de puente entre el padre muerto ―Agamenón― y los 
que han quedado de su estirpe ―su hermano Orestes y ella― y de mensajero 
que informa al público y a su hermano de la situación. De forma acorde con la 
ingenuidad de esta Electra y su escasa relevancia en Coéforos, Esquilo no 
demorará el momento de la escena de reconocimiento entre los dos hermanos. 
Esquilo no está interesado en el sufrimiento de la joven, no quiere desviar la 
                                                 
285 Or. cai'r!, w\ geraiev. tou' pot!, !Hlevktra, tovde | palaio;n ajndro;" leivyanon fivlwn kurei' 
(Orestes: “Salud anciano… Electra, ¿a quién de tus amigos pertenece esta vieja reliquia de 
hombre?”, vv. 553-4; traducción de J. L. Calvo). 
286
 Hl. ajll! oujket!, w\ geraiev: sumbovloisi ga;r | toi'" soi'" pevpeismai qumovn.—w\ crovnw/ 
faneiv", | e[cw s! ajevlpw" . . . Or. kajx ejmou' g! e[ch/ crovnw/. | Hl. oujdevpote dovxasa. Or. ouj
d! ejgw; ga;r | h[lpisa. Hl. ejkei'no" ei\ suv_ Or. suvmmacov" gev soi movno". | h]n d!  
ajnspavswmaiv g! o}n metevrcomai bovlon . . . pevpoiqa d!: h] crh; mhkevq! hJgei'sqai qeouv", | eij
ta[dik! e[stai th'" divkh" uJpevrtera (Electra: “Ya no, anciano, mi corazón está convencido con 
tus señales. ¡Oh, por fin has aparecido y te tengo inesperadamente…” Orestes: “También yo te 
tengo por fin”. Electra: “…cuando jamás pensaba!” Orestes: “Tampoco yo lo esperaba”. 
Electra: “¿Eres tú aquel?” Orestes: “Sí, tu único aliado. Si consigo tirar de la red tras la que 
vengo… Y estoy convencido de ello o, de lo contrario, habrá que pensar que ya no hay dioses 
si la injusticia va a superar a la justicia”, vv. 577-84; traducción de J. L. Calvo). Estos versos 
ya han sido reproducidos con anterioridad en relación al estudio de otros temas, pero, debido a 
su especial relevancia dentro de la obra, creemos conveniente volver a recordarlos. 
vv. 577-84; traducción de J. L. Calvo). 
287
 Op. cit., p. XXVII. 
288
 Op. cit., p. XVIII. 
289
 Cf. Morenilla, “La irascible Electra”, XII Jornadas de Cultura Antigua ‘La ira y el amor’: 
emociones en la Grecia Antigua, Centro Cultural Koldo Mitxelena de Gipuzkoa, 28-30 
Noviembre 2005, publicado en www.gipuzkoa.net/kultura 
290
 Para esta comparación, cf. Bañuls, Crespo & Morenilla, op. cit. 
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atención hacia ello, porque no le interesa Electra. Para Esquilo, Electra es 
solamente un eslabón del linaje al servicio del hermano, el ejecutor de la 
venganza. Electra es la víctima inocente que solo espera, sin siquiera rebeldía. 
Y por esta razón no hay tampoco un diálogo madre-hija, como si que habrá en 
las tragedias de Sófocles y Eurípides. 
En las tragedias de Sófocles y Eurípides, Electra se convierte en 
protagonista, si bien su papel es considerablemente distinto en la misma 
medida en que es distinto el papel y el carácter de los dos Orestes. Si en 
Eurípides es ella el verdadero motor de la venganza, en Sófocles es solo una 
víctima más que sufre por acción de unos y otros. En Sófocles la venganza la 
ejecuta Orestes, que goza del apoyo de Apolo también tras los asesinatos, y al 
que lo único que le interesa es realizarlos en el momento y del modo 
oportunos, según un plan trazado y dentro de un orden que restablece el 
equilibrio roto. Orestes representa el pragmatismo y la adecuación a las 
circunstancias, cosa de la que no es capaz Electra, encerrada en su 
inmovilismo. El fuerte contraste entre la actitud de ambos acentúa el 
aislamiento de la heroína, relegada a la inacción y empecinada en luchar contra 
el olvido con una obstinación que provoca el rechazo no solo de los afectados 
directamente, sino también del resto de la gente de su alrededor, que desea 
vivir una vida sin obsesiones. 
En Sófocles, Clitemnestra salía a escena profundamente turbada por un 
sueño que interpreta como presagio de desgracias. Sale, así pues, por un 
motivo relacionado con las versiones más antiguas del mito y con la creencia 
tradicional en el poder adivinatorio de los sueños, un motivo situado en el 
ámbito religioso. Eurípides, que no utiliza el motivo de los presagios, la hace 
salir como una mujer normal y corriente, en la línea de ese antiheroismo 
mencionado anteriormente: Clitemnestra es atraída por Electra a su casa con un 
engaño de ámbito femenino que la hija ha planeado, fingiendo no una muerte, 
sino el nacimiento de un nieto para Clitemnestra. De la misma forma que 
sucede con Egisto, su muerte es también antiheroica: Orestes, que no considera 
necesario alargar la venganza a la madre, es obligado por una mujer, su 
hermana Electra, a realizarla. Pero, como no abandona sus escrúpulos y se tapa 
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la cara, incapaz de ver el horror de la acción, es la propia Electra quien empuja 
mano y espada del hermano. Es ella, por lo tanto, quien realmente ejecuta la 
venganza. 
En Esquilo Orestes duda momentáneamente a causa de las súplicas de 
su madre y es su compañero, Pílades, quien muy escuetamente le recuerda el 
oráculo de Apolo. Eurípides, por su parte, recordando y al mismo tiempo 
contrastando con Esquilo, hace que sea Electra quien no solo recuerda la 
legitimidad mítica para actuar, sino que incluso empuja la mano de Orestes 
que, horrorizado, ha sido incapaz de mirar a su madre. Inmediatamente después 
de la funesta acción, es el horror lo que domina a ambos, y no queda lugar para 
la esperanza de restauración en el lugar del que fueron desterrados y del que 
ellos mismos se han excluido al seguir el tratamiento tradicional del conflicto. 
En Sófocles, como ya hemos dicho, no interesa el tema del matricidio, y 
Esquilo lo inserta en una cadena de abominables actos para demostrar la 
función salvadora de la povli"; en Eurípides, en cambio, es un asesinato que 
formalmente se realiza en el plano del mito, pero que no comporta 
restauración. Como reacción a la visión de Esquilo, Eurípides muestra unos 
héroes que van a seguir alejados del poder, conscientes ambos del tremendo 
horror de unas acciones que han llevado a cabo como impelidos por un papel 
que tenían que representar y en el que no se contemplaban las consecuencias 
que ellos sufrirían: Orestes impelido por Apolo, Electra por su odio. Eurípides 
denuncia en esta obra el absurdo de actuar desde unos planteamientos ya 
caducos y el sinsentido de seguir los dictados de un orden que no tiene 
vigencia. Nuestro autor pone al descubierto las motivaciones reales que los 
seres humanos pretenden ocultar revistiéndolas de formas tradicionales, 
religiosas. Muestra que lo que en realidad les mueve son pasiones, 
sentimientos.  
En Eurípides, Electra es una mujer cuya ternura está prácticamente 
muerta. Como ya hemos dicho, demuestra un afecto poco profundo al 
reencontrarse con su hermano. Lo más humano que encontramos en ella es su 
gratitud a su marido, el noble campesino. De la misma forma, ella muestra algo 
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de delicadeza al replicar a su marido por su rudeza con Orestes y Pílades291. 
Pero aunque ella aprecia las buenas cualidades de su marido, estar casada con 
él es, a sus ojos, como estar muerta292. Por ello Calvo afirma que el personaje 
de Electra es demasiado malvado como para que el espectador pueda 
identificarse con él293.  
La titánica figura de la Clitemnestra de Esquilo, a quien se puede creer 
cuando dice que ella no es una mujer sino una calamidad encarnada, se 
humaniza en las obras de Sófocles y sobre todo de Eurípides, como hemos 
apuntado hace unas pocas líneas. Sófocles la describe con tintes realmente 
negativos, viviendo en constante terror por el regreso de Orestes294, pero sin 
ningún tipo de remordimiento por su crimen: 
 
ejgw; me;n ou\n oujk eijmi; toi'" pepragmevnoi" 
duvsqumo": (…) (vv. 549-50) 
 
“Yo no estoy afligida por lo que he hecho”295 
 
Eurípides da a Clitemnestra unos pocos rasgos redentores. Ella salva a 
Electra de Egisto, que en un principio quiere matarla. Según señala 
Denniston296, la Clitemnestra euripidea muestra cierto remordimiento por el 
asesinato de su marido y verdadera piedad por Electra297 y considera que es 
                                                 
291
 ajll!, w\ xevnoi, suvggnwte toi'" eijrhmevnoi" (“Vamos, forasteros, perdonadle sus palabras”, 
v. 348; traducción de J. L. Calvo). 
292
 ejghmavmesq!, w\ xei'ne, qanavsimon gavmon (“He sido entregada, forastero, en mortal 
matrimonio”, v. 247; traducción de J. L. Calvo). 
293
 Op. cit., p. 219. Asimismo considera que el hecho de que los personajes de Orestes y, sobre 
todo, Electra estén un poco recargados, no debe hacernos pensar que esta pieza se trata de un 
melodrama de buenos y malos. 
294 tavd! ejxubrivzei: plh;n o{tan kluvh/ tino;" | h{xont! !Orevsthn: thnikau'ta d! ejmmanh;" | 
boa'/ parasta's!: ouj suv moi tw'nd! aijtiva_ | ouj so;n tovd! ejsti; tou[rgon, h{ti" ejk cerw'n |  
klevyas! !Orevsthn tw'n ejmw'n uJpexevqou_ | ajll! i[sqi toi tivsousav g! ajxiavn divkhn (“Con esta 
arrogancia habla, excepto cuando oye de alguno que Orestes vendrá; entonces, a mi lado, 
furiosa, me grita: «¿No eres tú la causa de estas cosas? ¿No es esto obra tuya, que, habiéndome 
arrebatado a Orestes de mis manos, lo pusiste a resguardo en secreto? Pero sábete que pagarás 
la pena que mereces»”, vv. 293-8; traducción de A. Alamillo). 
295
 Traducción de A. Alamillo. 
296
 Op. cit., p. XXX. 
297
 suggnwvsomaiv soi: kai; ga;r oujc ou{tw" a[gan | caivrw ti, tevknon, toi'" dedramevnoi"  
ejmoiv. | su; d! w|d! a[louto" kai; duseivmato" crova | lecw; neognw'n ejk tovkwn pepaumevnh_ 
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quizás significativo que tanto Clitemnestra como Egisto se expongan a un 
ataque asesino a causa de una buena acción: Clitemnestra, al visitar a su hija 
para llevar a cabo un sacrificio de natalicio, y Egisto por extender hospitalidad 
a extranjeros. En Eurípides, como en Sófocles, Clitemnestra tendría miedo de 
la opinión pública y no se atrevería a ser vista caminando al lado de Egisto298. 
Es probable que Eurípides haya suavizado algo su odioso carácter a fin de 
resaltar el pavqo" de su muerte a manos de Orestes. 
Esquilo retrata a Egisto en Agamenón con una habilidad extraordinaria. 
Su total vileza se manifiesta ya en su forma de hablar. En Sófocles y en 
Eurípides desempeña un papel más pequeño y Eurípides no lo lleva a escena, 
aunque nos enteramos muy bien de lo que sucede con él. Mientras que Sófocles 
hizo a Clitemnestra más negativa que Eurípides, con Egisto sucede lo contario. 
A pesar de que en Sófocles él es oJ pavnt! a[nalki" ou|to"299, acoge su final con 
bastante espíritu y cobra ánimos incluso para burlarse de Orestes en el v. 
1500300. Y presenta más autoridad sobre Electra que la que la propia 
Clitemnestra posee. En Eurípides, por el contrario, es un total siervo de su 
esposa301. Él se ve “forzado” a casarse con ella302. Como señala Electra, Egisto 
tiene una belleza femenina y la usa para seducir vírgenes303. Esa belleza y su 
                                                                                                                                 
(“Te perdono, pues en verdad no me alegro en exceso de mis acciones. ¿Así de sucia y mal 
vestida has salido de tus labores de parto?”, vv. 1105-8; traducción de J. L. Calvo). 
298 Or. tiv d! oujc a{m! ejxwrma't! ejmh; mhvthr povsei_ | Pr. yovgon trevmousa dhmotw'n  
ejleivpeto (Orestes: “¿Por qué no ha hecho el viaje mi madre con su esposo?” Anciano: “Viene 
detrás, por temor a las habladurías de los ciudadanos”, vv. 642-3; traducción de J. L. Calvo). 
299
 “Ese cobarde en todo”, v. 301; traducción de A. Alamillo. 
300
 ajll! ouj patrwv/an th;n tevcnhn ejkovmpasa" (“Te jactas de un arte que no te viene por línea 
paterna”; traducción de A. Alamillo).  
301 hJ ga;r fuvsi" bevbaio", ouj ta; crhvmata. | h} me;n ga;r aijei; paramevnous! ai[rei kakav: | oJ  
d! o[lbo" ajdivkw" kai; meta; skaiw'n xunw;n | ejxevptat! oi[kwn, smikro;n ajnqhvsa" crovnon (“Lo 
firme es la naturaleza, no la riqueza. La primera siempre permanece y acaba con la desgracia, 
en cambio la riqueza que acompaña al injusto y al torpe acaba volando de su casa tras florecer 
por breve tiempo”, vv. 941-4; traducción de J. L. Calvo). 
302 i[stw d!, o{tan ti" diolevsa" davmartav tou | kruptai'sin eujnai'" ei\t! ajnagkasqh'/  
labei'n, | duvsthnov" ejstin, eij dokei' to; swfronei'n | ejkei' me;n aujth;n oujk e[cein, par! oi| d! 
e[cein (“Entérate bien, cuando uno corrompe a la mujer de otro y se ve forzado a tomarla en 
cama furtiva es un pobre hombre si cree que la que no pudo ser continente con aquel puede 
serlo con él”, vv. 921-4; traducción de J. L. Calvo). 
303
 a} d! ej" gunai'ka"—parqevnw/ ga;r ouj kalo;n | levgein—siwpw', gnwrivmw" d! aijnivxomai,  
u{brize", wJ" dh; basilikou;" e[cwn dovmou" | kavllei t! ajrarwv". ajll! e[moig! ei[h povsi" | mh; 
parqenwpov", ajlla; tajndreivou trovpou (“En lo que respecta a las mujeres, callaré —pues no 
está bien a una virgen hablar—, pero lo manifestaré veladamente de forma que se entienda. 
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riqueza son sus únicos recursos304. En Sófocles todos los argumentos que 
Electra puede aducir para cargar contra él es que se sienta en el trono de 
Agamenón, que viste sus ropas y que ofrece libaciones junto al hogar donde le 
mató305. Pero en Eurípides, con la histérica violencia de un hombre débil, 
pisotea la tumba de Agamenón y apedrea su monumento, burlándose en plena 
borrachera de él y de Orestes306. 
Pílades es un kwfo;n provswpon en la obra que nos ocupa, un figurante, 
igual que en Electra de Sófocles. En Coéforos solo pronuncia tres versos, 
aunque muy importantes, puesto que en ellos recuerda la necesidad de cumplir 
con la divinidad307. En Ifigenia entre los tauros y en Orestes, donde su lealtad 
pasa duras y severas pruebas, tiene mucha más presencia. Incluso gana 
importancia en retrospectiva y se le representa habiendo colaborado en el 
asesinato de Clitemnestra o al menos interviniendo en el plan de su muerte308, 
hasta el punto de que al esclavo frigio le causan impresión su astucia y valor309. 
                                                                                                                                 
Eras altanero, ¡como que poseías una mansión real y estabas dotado de belleza!”, vv. 945-9; 
traducción de J. L. Calvo). 
304 o} d! hjpavta se plei'ston oujk ejgnwkovta, | hu[cei" ti" ei\nai toi'si crhvmasi sqevnwn  
(“Te creías alguien por apoyar tu fuerza en la riqueza, y eso fue lo que más te engañó a ti, que 
desconocías muchas otras cosas”, vv. 938-9; traducción de J. L. Calvo). 
305 e[peita poiva" hJmevra" dokei'" m! a[gein, | o{tan qrovnoi" Ai[gisqon ejnqakou'nt! i[dw |  
toi'sin patrw/voi", eijsivdw d! ejsqhvmata | forou'nt! ejkeivnw/ taujta; kai; parestivou" |  
spevndonta loiba;" e[nq! ejkei'non w[lesen, | i[dw de; touvtwn th;n teleutaivan u{brin, {| to;n  
aujtoevnthn hJmi;n ejn koivth/ patro;" | xu;n th'/ talaivnh/ mhtriv, mhtevr! eij crew;n | tauvthn  
prosausda'n tw'/de sugkoimwmevnhn (“Y además, ¿qué clase de días os parece que arrastro, 
cuando veo a Egisto sentado en el trono paterno y observo que lleva los mismos vestidos que 
aquel y que ofrece libaciones junto al hogar donde le mató? Y el colmo del ultraje: veo al 
asesino en el lecho de mi padre con la infeliz de mi madre, si se debe llamar así a la que yace 
con este”, vv. 266-74; traducción de A. Alamillo). 
306 mevqh/ de; brecqei;" th'" ejmh'" mhtro;" povsi" | oJ kleinov", wJ" levgousin, ejnqrwv/skei  
tavfw/ | pevtroi" te leuvei mnh'ma lavinon patrov", | kai; tou'to tolma'/ tou[po" eij" hJma'"  
levgein: | Pou' pai'" !Orevsth"_ a\ra soi tuvmbw/ kalw'" | parw;n ajmuvnei_—tau't! ajpw;n 
uJbrivzetai (“Empapado en vino, el esposo de mi madre, «el ilustre» como ahora lo llaman, 
pisotea la tumba y apedrea el monumento roqueño de mi padre. Y todavía se atreve a proferir 
este insulto contra nosotros: «¿Dónde está tu hijo Orestes? ¿No está aquí presente para proteger 
debidamente tu sepultura?» Estos ultrajes recibe Orestes por estar ausente”, vv. 326-31; 
traducción de J. L. Calvo). 
307
 PU. Pou' dai; ta; loipa; Loxivou manteuvmata | ta; puqovcrhsta, pista; d!  
eujorkwvmata_ | a{panta" ejcrou;" tw'n qew'n hJgou' plevon (Pílades: “¿Dónde van a quedar, 
entonces, esos oráculos de Loxias, vaticinados en su templo, y tu fidelidad a los juramentos? 
Piensa que es preferible que todos sean enemigos y no los dioses”, vv. 900-2; traducción de B. 
Perea). 
308
 Or. vv. 1074, 1089-90, 1158-9 y 1236. 
309
 tw'/ me;n oJ strathlavta" path;r ejklhv/zeq!, | o} de; pai'" Strofivou, kakovmhti" ajnhvr, |  
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El campesino está caracterizado de forma amable y a la vez acorde con 
su posición: hay una cierta timidez, a la par que orgullo, pero se insiste en que 
es honorable, afectuoso y considerado. En vez de enfadarse con su mujer por 
levantarse de buena mañana para traer agua innecesariamente, bromea310. 
El anciano no es un personaje tan realista. Su dificultad al respirar y su 
quejumbrosa agitación cuando entra en escena después de haber subido la 
colina están bastante bien bosquejadas, pero recupera muy rápidamente el 
aliento. Es un personaje incorporado por Eurípides, quizás en sustitución de la 
vieja nodriza que aparece en la obra de Esquilo. Este personaje contrasta con el 
pedagogo que recita el prólogo en la Electra sofoclea. La obra de Sófocles 
comienza con unas palabras del pedagogo presentando a Orestes en tanto que 
hijo de Agamenón, para después hablar brevemente del lugar. Tras recordar 
que le fue entregado el niño por la hermana para que escapara “de los asesinos 
de tu padre” (patro;" ejk fovnwn, v. 11) ―única referencia expresa a 
Clitemnestra y Egisto en este parlamento―, cede la palabra a Orestes para que 
dé instrucciones. El pedagogo de Sófocles, además, está convencido desde el 
primer momento de que hay que poner inmediatamente en marcha el plan de 
venganza311. 
                                                                                                                                 
oi|o" !Odusseuv", siga'/ dovlio", | pisto;" de; fivloi", qrasu;" eij" ajlkavn, | xuneto;" polevmou, 
fovniov" te dravkwn (“Del uno el padre fue aclamado caudillo del ejército; el otro, hijo de 
Estrofio, un hombre de ingenio perverso, como Ulises, taimado en su silencio, pero leal con sus 
amigos, bravo en la contienda, sagaz en la guerra y una serpiente sanguinaria”, vv. 1403-6; 
traducción de C. García Gual). e[nanta d! h\lqe Pulavdh" | ajlivasto", oi|o" oi|o" $Ek- | twr oJ 
Fruvgio" h] trikovruqo" Ai[a", | o}n ei\don ei\don ejn puvlai" | Priamivsi: fasgavnwn d!  
ajkma;" | sunhvyamen (“Pero salió a nuestro encuentro Pílades, irresistible como… como el 
frigio Héctor, o como Ayante, el del triple penacho, al que vi, vi en el portal palaciego de 
Príamo. Trabamos los filos de las espadas”, vv. 1478-83; traducción de C. García Gual). 
310
 Au. ei[ toi dokei' soi, stei'ce: kai; ga;r ouj provsw | phgai; melavqrwn tw'nd!. ejgw; d! a{m!  
hJmevra/ | bou'" eij" ajrouvra" ejsbalw;n sperw' guva" (Labrador: “Si así te lo parece, marcha. En 
realidad la fuente no está lejos de esta casa. Yo al amanecer llevaré los bueyes al campo para 
sembrar los surcos”, vv. 77-9; traducción de J. L. Calvo). 
311
 pri;n ou\n tin! ajndrw'n ejxodoiporei'n stevgh", | xunavpteton lovgoisin: wJ" ejntau'q!  
ejmevn, | i{n! oujkevt! ojknei'n kairov", ajll! e[rgwn ajkmhv (“Antes de que alguna persona salga del 
palacio hay que ponernos de acuerdo, pues estamos llegando a un punto en el que ya no hay 
ocasión de dudar, sino que es momento de pasar a la acción”, vv. 20-2; traducción de A. 
Alamillo). h{kista: mhde;n provsqen h] ta; Loxivou peirwvmeq! e[rdein kajpo; tw'nd!  
ajrchgetei'n, | patro;" cevonte" loutrav: tau'ta ga;r fevrei | nivkhn t! ejf! hJmi'n kai; kravto" 
tw'n drwmevnwn (“En modo alguno. No emprendamos nada antes de realizar las órdenes de 
Loxias. De acuerdo con ellas, comencemos derramando libaciones por tu padre. Pues ello nos 
traerá la victoria y el dominio de las acciones emprendidas”, vv. 82-5; traducción de A. 
Alamillo). 
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Por lo que hace al coro, está formado por simples mujeres de las 
montañas, llenas de un amable respeto por la hija del rey. De las dos extensas e 
independientes odas que cantan, la primera (vv. 432-86), zambulléndose en el 
pasado, alaba con himnos las glorias de la guerra de Troya, con especial énfasis 
en la divina armadura de Aquiles. La relevancia de este canto con respecto a la 
situación dramática solo es revelada al final. Ha sido el comandante de una 
hueste gloriosa el que ha sido asesinado por su mujer, quien ahora va a pagar la 
pena por su crimen. La expedición contra Troya es descrita no como lo hace 
Esquilo algunas veces en su Agamenón, esto es, como un crimen y una locura, 
sino como una magnífica hazaña de tiempos heroicos. La segunda oda (698-
746) nos cuenta el robo de Tiestes del vellocino de oro a su hermano Atreo312, 
que es a menudo considerado por los trágicos como el origen de las 
calamidades de la casa ―aunque a veces se remontan a Pélope, o incluso a 
Tántalo—. Pero Eurípides no hace hincapié ―como Esquilo podría haber 
hecho― en la inevitabilidad por la cual un crimen da lugar a otro crimen. La 
actitud del coro en la escena final (vv. 1147 ss.) cambia de un triunfo 
vindicativo a la consternación. 
 
B. I. 4: El texto de la obra 
Las obras de Eurípides se nos han transmitido en dos grupos claramente 
diferenciados. Las diez piezas de la llamada selección ―Hécuba, Orestes, 
Fenicias, Hipólito, Medea, Alcestis, Andrómaca, Reso, Troyanas y Bacantes― 
remontan a una antología reunida a finales del s. I o principios del s. II d. C. 
como texto escolar, en la que se incluían obras de los otros dos trágicos y del 
comediógrafo Aristófanes. Hay un conjunto de manuscritos de los siglos XII y 
XIII que contienen solo los textos de esta selección313. 
De otra parte tenemos un conjunto de ocho obras que, ordenadas 
alfabéticamente por su título ―claro está, en griego: Electra, Helena, 
Heracles, Suplicantes, Ion, Ifigenia en Áulide, Ifigenia entre los tauros y 
                                                 
312
 Eurípides, en este canto, no se dedica a contar la historia de la venganza de Atreo. En este 
punto concreto, a él solo le interesa centrarse en la impiedad de Tiestes, cuyo pérfido hijo, 
Egisto, está ahora a punto de ser ajusticiado. 
313
 Cf. Di Benedetto, La tradizione manoscritta euripidea, Padua, Editrice Antenore, 1965. 
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Cíclope― han conocido una transmisión totalmente independiente a las del 
primer grupo. El texto de Electra nos ha llegado, así pues, en lo esencial, a 
partir del testimonio del manuscrito florentino L (Laurentianus plut.), de 
principios del s. XIV, enriquecido con un conjunto de variantes aportadas por 
Demetrio Triclinio (Tr). Una copia de L es también otro manuscrito 
conservado, parte en la actualidad en Florencia, y otra parte en la Vaticana 
(Palatinus gr. 287), en su conjunto denominado manuscrito P. En principio, 
pues, el testimonio de P posee solo valor subsidiario respecto del texto de L. 
Una corta serie de manuscritos carecen de importancia, y hay acuerdo unánime 
entre los editores en ignorarlos. 
También disponemos de otros testimonios muy incompletos: 
 
-vv. 367-79 en un fragmento de papiro (ca. 250-210 a. C.) procedente 
de Hibeh (P I. 7b), que conserva los vv. 373-9, sospechosos de interpolación. 
-vv. 388b-9 en un óstraco actualmente en el Museo de Berlín (12319), 
fechable en el s. III. a. C. 
-vv. 37-8, 80-1, 294-6, 369-70, 376, 383-90, 426-31, 550-1, 943-4, 953-
6, 1097-9, 1131 en la Antología de Juan Estobeo ―manuscrito del s. XV—. 
-vv. 367-70 y 953-6 en otro manuscrito del mismo siglo con textos de 
Orión. 
-Como citas indirectas en diversos autores se nos han conservado los 
siguientes versos: 125 (en Galeno), 168 (en Plutarco, Lisias), 233-6 (en Dión 
Crisóstomo, Oratio 13.5), 379 (en Diógenes Laercio y Longino), 428-9a (en 
Plutarco, Moralia 33c), 435-6 (en Aristófanes, Ranas, vv. 1317-8) y 944 (en 
Sexto Empírico, Math., 11, 55). 
-El texto fragmentario de la Hipótesis se ha conservado en el P. Oxy. 
420, del s. III d. C. 
 
Electra, como las restantes obras de la selección alfabética, carece de 
escolios sistemáticos ―a diferencia de lo que sucede con la serie de las otras 
diez obras de Eurípides— 
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B. I. 5: Comentario de pasajes en los que aparece el término novmo"vvv : 
 
B. I. 5. 1 
Or. oujc e{na nomivzwn fqeivretai povlew" novmonvvv . (v. 234) 
 
Orestes: “Malvive acatando las leyes de múltiples ciudades”314 
 
Ubicación del pasaje: primer diálogo entre Orestes y Electra. Orestes, 
sin revelarle la identidad a su hermana Electra, le dice a esta que le trae un 
mensaje de parte de su hermano. Cuando Electra escucha esto, le empieza a 
hacer algunas preguntas. Esta respuesta de Orestes obedece a la pregunta: 
 
pou' gh'" oJ tlhvmwn tlhvmona" fuga;" e[cwn_ (v. 233) 
 
“¿En qué lugar de la tierra el desdichado su exilio tiene, igualmente 
desdichado?”315 
 
El pasaje en cuestión está situado dentro del primer episodio, en un 
rápido diálogo en esticomitia. 
 
Comentario: Lo primero que hemos de notar es que la respuesta de 
Orestes no se corresponde exactamente con la pregunta que le hace Electra: en 
lugar de referirse a un lugar geográfico, que es lo que le está preguntando su 
hermana (pou' gh'"), Orestes responde sobre el sometimiento a legislaciones 
distintas. Orestes da importancia a las leyes que, si bien son importantes para 
un ciudadano, son lo que puede marcar la vida de un exiliado. La respuesta de 
Orestes es la respuesta de alguien que debería ser políticamente activo, pues es 
un varón en edad de serlo, al contrario que la mujer. A Orestes no le importa el 
lugar físico, sino la legislación misma de los lugares, y más siendo un exiliado, 
pues los exiliados no tienen derechos.  
                                                 
314
 Traducción de A. Guzmán. 
315
 Traducción de J. M. Labiano. 
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En este sentido, hemos de centrar también nuestra atención en la 
secuencia nomivzwn… novmon, perfecto ejemplo de figura etimológica316 en el 
que el participio nomivzwn ayuda a reforzar el significado de novmon. Y no deja 
de ser sorprendente, como indica Denniston317, que este ejemplo de figura 
etimológica no aparezca entre las numerosísimas ocasiones en que este recurso 
se da en Platón. Además, también resulta de interés ver cómo novmon aparece 
reforzado por la lítote oujc e{na y el hipérbaton e{na (…) novmon, con oujc e{na al 
comienzo del verso y novmon al final: “No una sola ley de la ciudad acatando 
malvive”. Esta figura etimológica que se da entre el participio nomivzwn y el 
sustantivo  novmon queda, a su vez, intensificada por la que encontramos en el 
verso siguiente, ya citado: tlhvmwn tlhvmona". 
 
Comparemos, dadas las concomitancias que se pueden establecer, este 
pasaje con los vv. 387-95 de Fenicias: 
 
Io. kai; dhv s! ejrwtw' prw'ton w|n crhv/zw tucei'n 
tiv to; stevresqai patrivdo"_ h\ kako;n mevga_ 
Po. mevgiston: e[rgw/ d! ejsti; mei'zon h] lovgw/. 
Io. tiv" oJ trovpo" aujtou'_ tiv fugavsin to; duscerev"_ 
Po. e}n me;n mevgiston, oujk e[cei parrhsivan. 
Io. douvlou tovd! ei\pa", mh; levgein a{ ti" fronei'. 
Po. ta;" tw'n kratouvntwn ajmaqiva" fevrein crewvn. 
Io. kai; tou'to luprovn, sunasofei'n toi'" mh; sofoi'". 
Po. ajll! ej" to; kevrdo" para; fuvsin douleutevon. 
 
Yocasta: “Bien, te preguntaré primero lo que deseo saber. ¿Qué es el 
estar privado de la patria? ¿Tal vez un gran mal?” 
Polinices: “El más grande. De hecho es mayor de lo que pueda 
expresarse”. 
Yocasta: “¿Cuál es su rasgo esencial? ¿Qué es lo más duro de soportar 
para los desterrados?” 
                                                 
316
 Para el uso de esta en Eurípides, cf. Breitenbach, op. cit., pp. 229-30. 
317
 Op. cit., p. 77. 
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Polinices: “Un hecho es lo más duro: el desterrado no tiene libertad de 
palabra”. 
Yocasta: “Eso que dices es propio de un esclavo: no decir lo que 
piensa”. 
Polinices: “Es necesario soportar las necedades de los poderosos”. 
Yocasta: “También eso es penoso, asentir a la necedad de los necios”. 
Polinices: “Pero en pos del provecho hay que esclavizarse contra el 
propio natural”.318 
 
El tema principal de Fenicias —pieza que nos encargaremos de estudiar 
al final de nuestro trabajo— se refiere a la lucha entre los dos hijos de Edipo: 
Eteocles y Polinices. Tras la caída de Edipo, y con el fin de evitar la maldición 
de su padre por la cual deberían dividir su herencia con la intervención del 
afilado acero, Eteocles y Polinices hacen un pacto para gobernar Tebas 
alternativamente de año en año, con Eteocles ―que era el mayor― reinando 
en primer lugar. Pero tras su año inicial de reinado, Eteocles rehúsa ceder la 
corona y entregar el poder a su hermano Polinices. De esta forma, Eteocles es 
el representante de la tiranía, y Polinices ―que vive en el exilio― de la 
democracia. En persecución de su parte de la corona paterna, Polinices vuelve 
con un ejército de argivos para derrocar a Eteocles y poner sitio a la ciudad de 
Tebas. Con la esperanza de poder evitar este enfrentamiento fratricida, Yocasta 
―la madre de ambos, y madre y esposa a la vez de Edipo―, los persuade para 
que se encuentren durante una tregua. Y cuando Polinices llega a la cita, se 
produce este diálogo que acabamos de citar. Cuando Yocasta le pregunta a su 
hijo por qué motivo estar exiliado es tan duro como dice, él afirma que lo es 
porque no puede disfrutar de la parrhsiva319, la libertad de palabra. 
Como se puede ver en estos versos, la parrhsiva está vinculada, 
principalmente, al estatus social de Polinices, pues si no se es ciudadano 
habitual de la ciudad, si se está en el exilio, no se puede hacer uso de la 
                                                 
318
 Traducción de C. García Gual. 
319
 Para el tema de la parrhsiva, cf. M. Foucault, Discurso y verdad en la antigua Grecia, 
Barcelona, Pensamiento Contemporáneo, Ediciones Paidós, 2004. Por lo que hace a estos 
versos concretos de Fenicias, cf. pp. 54-6. 
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parrhsiva. Pero este hecho tiene más implicaciones: si no se tiene el derecho 
de hablar libremente, se es incapaz de ejercer ningún tipo de poder y, así pues, 
la situación es la misma que la de un esclavo. Es más: si tales ciudadanos no 
pueden utilizar la parrhsiva, no pueden oponerse al poder del gobernante. Y 
sin el derecho de la crítica, el poder ejercido por un soberano no tiene límites. 
Tal poder ilimitado es caracterizado por Yocasta como 
sunasofei'n toi'" mh; sofoi'", “asentir a la necedad de los necios”, ya que el 
poder ilimitado está puesto en relación directamente con la locura. El hombre 
que ejerce un poder es sabio solo en tanto que haya alguien en posesión de usar 
la parrhsiva para criticarle y poner de ese modo algún tipo de límite a su 
mandato.  
Volviendo ahora al pasaje de Electra, detengámonos en el significado 
de fqeivretai. El verbo fqeivresqai, como explica Denniston en su 
comentario320, es usado varias veces en la tragedia aplicado a la situación y 
avatares de marineros náufragos y sacudidos por la tempestad321. La gramática 
sugiere que en estos pasajes fqeivresqai comporta la idea de movimiento, así 
como la de desgracia y miseria. Y por consiguiente, quizás, el participio 
ejfqarmevnoi, cuando se aplica a marineros náufragos, denota no tanto su 
sufrido aspecto como el propio naufragio de su barco322. Así pues, también la 
imprecación fqeivrou, fqeivresqe denotaría la idea de movimiento323. 
                                                 
320
 Op.cit., p. 77. 
321 e}n d! eijpe; panvta paralipwvn, povson crovnon | povntou !pi; nwvtoi" a{lion ejfqeivrou  
plavnon_ (“Deja a un lado todo lo demás y respóndeme a una sola cosa: ¿durante cuánto tiempo 
estuviste vagando atormentado sobre la superficie de la mar salada?”, Hel. vv. 773-4; 
traducción de J. M. Labiano en Eurípides: Tragedias III, Madrid, Cátedra, 20052). Cf. ib. Hel. 
v. 766: tiv soi levgoim! a]n ta;" ejn Aijgaivw/ fqora;" (…), “¿Para que te iría a hablar del 
naufragio en el Egeo…?”; traducción de J. M. Labiano. Cf. también Esquilo, Per., vv. 450-1: 
ejntau'qa pevmpei touvsd!, o{pw", o{t! ekj new'n | fqarevnte" ejcqroi; nh'son ejksw/zoivato  
(…), “Allí los había enviado Jerjes con la intención de que, cuando los enemigos derrotados 
salieran de las naves…”; traducción de B. Perea. 
322
 iJkevta" (…) pontivou" ejfqarmevnou" (“Els qui pateixen penúries a la mar”,  Cíc. v. 300; 
traducción de R. Torné en Eurípides: El Ciclop. Sòfocles: Els Sàtirs Rastrejadors, Barcelona, 
Edicions de la Magrana, 1994). nautivlou" ejfqarmevnou" (“Marineros que habían naufragado”, 
IT v. 276; traducción de J. M. Labiano). 
323
 fqeivresq!, eij" o{ ken a[stu kiceivomen !Ilivou iJrh'", | uJmei'" me;n feuvgonte", ejgw; d!  
o[piqen kerai?zwn (“¡Pereced hasta que todos alcancemos la ciudad de la sacra Ilio, vosotros 
huyendo y yo por detrás causando vuestra perdición!”, Il. XXI, vv. 128-9; traducción de E. 
Crespo en Homero: Ilíada, Madrid, Biblioteca Básica Gredos, 2000). 
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Parece claro entonces que, en este pasaje de Electra, 
fqeivretai significa “ir/marchar miserablemente” ―significado “marcado” del 
término―. “Vivir miserablemente”, sin la idea de movimiento, no es un 
sentido atestiguado para fqeivresqai, ya que en pasajes como 
w\ sw'm! ajtivmw" kajqevw" ejfqarmevnon324 la idea es de desfiguración física. 
 
B. I. 5. 2: 
Or. levg!, ei[ ti crhv/zei", suvggon!: ajspovndoisi ga;r 
novmoisinvvv  e[cqran tw'/de sumbeblhvkamen. (vv. 905-6) 
 
Orestes: “Hermana, di lo que quieras, pues contra este 
hemos proyectado un odio que no se atiene a treguas”325 
 
Ubicación del pasaje: Electra ya ha recibido, de boca de un mensajero, 
la noticia de la muerte de Egisto a manos de Orestes. En el momento preciso en 
que se sitúa este pasaje, hace poco que han entrado en escena Orestes, Pílades y 
sus servidores con el cadáver de Egisto. Tras la felicitación por parte de 
Electra, Orestes la anima a que haga lo que le plazca con el cuerpo sin vida de 
Egisto. Electra quiere decir algo, pero teme ultrajar a los muertos y las 
habladurías de la ciudad. Estos dos versos en cuestión son los que exhortan 
definitivamente a Electra, por parte de Orestes, a dirigir sus reproches contra el 
cadáver de Egisto. Esta cita está ubicada dentro del cuarto episodio, en la 
primera escena, justo antes de una larga rJh'si" por parte de Electra que, dado 
el contexto en que está inserta, es formalmente una oración fúnebre, aunque, de 
hecho, contiene lo opuesto a un elogio del muerto: es una serie de improperios 
que Electra no se atrevió a dirigir a Egisto cuando este vivía y que ahora lanza 
con gran apasionamiento; lo que no impide que aquí y allá intercale reflexiones 
sobre el matrimonio de plebeyo con mujer noble o de la valía de un marido. 
 
                                                 
324
 “¡Oh cuerpo, deshonrosa e impíamente destrozado!”, Sóf. El. v. 1181; traducción de A. 
Alamillo. 
325
 Traducción de A. Guzmán.  
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Comentario: spondhv ―como sabemos― es la palabra griega utilizada 
para referirse a “pactos”, “convenios”, “treguas”, “armisticios”, etc326. En este 
pasaje nos encontramos con la expresión ajspovndoisi novmoisin. El adjetivo 
a[spondo", con esa alfa privativa, significa, evidentemente, “sin tregua”, “sin 
convenio, “irreconciliable”, “implacable”, etc. y suele acompañar a palabras 
como ajnokwchv, povlemo", e[cqra o como, en este caso, a la propia novmo". 
Literalmente, la traducción de ajspovndoisi novmoisin e[cqran sería “un odio 
con leyes ―o normas― sin treguas”. Como es evidente, Orestes se está 
refiriendo a un odio que no entiende de leyes o que, si las tiene, esas leyes no 
entienden de treguas posibles. Vemos pues cómo la expresión 
ajspovndoisi novmoisin tiene un claro cariz político, tanto por una palabra como 
por la otra. Recordemos que Egisto es un personaje totalmente aborrecido por 
los dos hermanos, pues ha sustituido como rey a su padre Agamenón tras 
colaborar con Clitemnestra en la muerte de este. Tras estos dos versos 
pronunciados por Orestes, Electra estallará en una serie de reproches e 
improperios dirigidos contra el cuerpo ya sin vida de Egisto, insultos estos que 
no debe temer pronunciar precisamente por esto: porque el odio que Orestes y 
Electra han acumulado y sienten contra él es tan inmenso que no entiende de 
leyes de ningún tipo 
 
B. I. 5. 3: 
kai; toi'si loipoi'" o{de novmovvv " teqhvsetai, 
nika'n i[sai" yhvfoisi to;n feuvgont! ajeiv. (vv. 1268-9) 
 
“Y esta será la ley vigente para los venideros: 
que gane siempre el acusado con igualdad de votos”327 
 
Ubicación del pasaje: Clitemnestra acaba de ser asesinada; sin solución 
de continuidad, Electra y Orestes se lamentan del desdichado futuro que a 
                                                 
326
 Recordemos que la palabra spondhv tiene también el significado específico de “libación”, 
por lo que un a[spondo" qeov", por ejemplo, hace referencia al dios en cuyo honor no se ha 
vertido una libación. 
327
 Traducción de J. L. Calvo. 
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partir de ahora les va a tocar soportar. De repente, aparecen los Dioscuros en 
escena. Este pasaje está situado dentro del éxodo, concretamente en una larga 
rJh'si" en la que estos últimos nos informan sobre lo que le espera a Orestes, el 
matrimonio de Electra con Pílades y el entierro de los dos cadáveres ―Egisto y 
Clitemnestra—. Esta rJh'si" sirve para atar los cabos tras un kommov" en forma 
de duelo por su futuro alternado entre Orestes, Electra y el coro. El parlamento 
en cuestión es atribuido en general por los editores a ambos Dioscuros. Sin 
embargo, algunos investigadores ―como Calvo o H. Bothe― piensan que el 
que habla solo es Cástor, porque en los vv. 1238-40 presenta a su hermano:  
 
!Agamevmnono" pai', kluvqi: divptucoi dev se 
kalou'si metro;" suvggonoi Diovskoroi, 
Kavstwr kasivgnhtov" te Polideuvkh" o{de. 
 
“Escucha, hijo de Agamenón. Te llaman los Dioscuros, 
hermanos gemelos de tu madre, 
Cástor y mi hermano Polideuces”328 
 
Los versos en cuestión están situados dentro de las palabras que 
anuncian el futuro de Orestes: deberá abandonar Argos, mientras que las 
Erinias le harán enloquecer. Debe ir a Atenas y abrazarse a la imagen de Palas, 
que las ahuyentará. Una vez allí, debe ir a la colina de Ares —Areópago— para 
ser juzgado por su crimen. El número de votos a favor y en contra será el 
mismo, pero se salvará de morir ajusticiado porque Apolo cargará con la culpa 
por empujarlo con su oráculo al matricidio. Entonces, de cara al futuro, la ley 
será que, en caso de empate, el acusado sea puesto en libertad. Y a esto es a lo 
que hace referencia nuestra cita. Se trata, por lo tanto, de un pasaje que remite 
con total claridad a Euménides de Esquilo, razón por la cual son muy evidentes 
las diferencias tanto en el planteamiento como en la finalidad de la obra. 
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 Traducción de J. L. Calvo. 
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Comentario: Para la correcta comprensión de los versos que nos atañen, 
debemos tener presentes las primeras palabras de la rJh'si" de los Dioscuros, 
vv. 1238 ss. Ante todo cabe llamar la atención sobre el hecho de que los 
Dioscuros se dirigen a Orestes en tanto que continuador del gevno" de 
Agamenón (!Agamevmnono" pai'), como muestran bien los versos iniciales de 
Electra de Sófocles, puestos en boca del pedagogo329: 
 
w\ tou' strathghvsanto" ejn Troiva/ pote; 
!Agamevmnono" pai' (…) 
 
“¡Oh hijo de Agamenón, el que en otro tiempo 
estuvo al frente del ejército en Troya!”330  
 
Sófocles hace que el palacio domine la escena, a cuyas puertas llegan 
Orestes ―con Pílades― y el pedagogo de Agamenón, ahora el del hijo. Sus 
primeras palabras indican que ha llegado el heredero.  
En la rJh'si" de los Dioscuros se hace referencia a Orestíada de Esquilo 
y en particular a Euménides. En estos vv. 1268-9 en concreto se está haciendo 
un ai[tion, esto es, una explicación etiológica del origen de una norma. 
Consecuentemente, no solo los Dioscuros indican cuál será el futuro de toda la 
familia restante, sino que aprovechan el juicio que se ha de hacer para salvar a 
Orestes con el objetivo de explicar el origen de una norma que ha de ser 
respetada en el futuro. Estos versos se encuentran en un pasaje muy marcado 
por la terminología jurídico-política: 
 




aijnei'n d! ajnavgkh tau'ta: tajnteu'qen de; crh; 
                                                 
329
 Sobre la importancia de estas palabras, cf. Bañuls, Crespo & Morenilla, op. cit., pp. 20-2. 
330
 Traducción de A. Alamillo. 
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e[stin d! #Arewv" ti" o[cqo", ou| prw'ton qeoi; 
e{zont! ejpi; yhvfoisinvvv  ai{mato" pevri, 
JAllirrovqion o{t! e[ktan! wjmovfrwn #Arh", 
mh'nin qugatro;" ajnosivwn numfeumavtwn, 
povntou krevonto" pai'd!, i{n! eujsebestavth 
yh'fo"'''  bebaiva t! ejsti;n Êe[k te tou'Ê qeoi'". 
ejntau'qa kai; se; dei' dramei'n fovnou pevri. 
i[sai dev s! ejkswv/zousi mh; qanei'n divkhvvv / 
yh'foi'''  teqei'sai: Loxiva" ga;r aijj jjtivanvvv  
ej" auJto;n oi[sei, mhtevro" crhvsa" fovnon. 
kai; toi'si loipoi'" o{de novmovvv " teqhvsetai, 
nika'n i[sai" yhvfoisivvv  to;n feuvgont! ajeiv. (vv. 1258-69) 
 




“Mas es fuerza resignarse y desde ahora has de 




“Hay una colina de Ares donde los dioses se sentaron 
por primera vez a votar en un crimen de sangre, 
cuando el cruel Ares mató a Halirrocio, 
hijo del rey del mar, enfurecido  
por la impía unión con su hija. Allí el voto 
es sagrado y firme desde entonces a los ojos de los dioses; 
allí debes también tú ser juzgado por el crimen. 
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Te salvará de morir ajusticiado el que el número de votos 
depositados será igual, pues Loxias cargará  
con la culpa por empujarte con su oráculo al matricidio. 
Y esta será la ley vigente para los venideros: 
que gane siempre el acusado con igualdad de votos”331 
 
A través de estos versos, Eurípides representa lo que en palabras de 
Assaël es una “perversion tragique de la notion de justice”332, donde la 
equidad es definida,  entonces, aparte de todo código moral. En el v. 1244 
podemos observar cómo las estructuras paratácticas de la lengua griega 
muestran la ambivalencia de los sentimientos, pues los Dioscuros juzgan el 
gesto matricida de Orestes legítimo e ilegítimo a la vez. En cierta manera, esta 
aparente incoherencia denuncia probablemente la inadecuación de todo juicio 
moral. De todas formas, como se puede ver, el término divkaia se mantiene para 
calificar el mortal acto333.  
La venganza aparece, así pues, como un derecho. Una voluntad 
individual y privada la reclama, y esto ya basta para definir la justicia. En el 
teatro de Eurípides, todos los personajes que ejercen una venganza son 
conscientes de cometer un acto justo. Electra y Orestes creen estar en su 
derecho334, porque lo que hacen es exigir reparación mediante la restauración 
del gevno". 
La sensación de que nos encontramos, pues, ante un texto jurídico-
político en toda regla queda acrecentada si atendemos a todo el vocabulario de 
este tipo que nos vamos encontrando: el ya comentado divkaia del v. 1244, la 
forma de aoristo e[krane ―perteneciente al verbo krivnw, “juzgar”, “decretar”, 
“decidir”― en el 1248, diferentes formas declinadas de la palabra yh'fo" en 
                                                 
331
 Traducción de J. L. Calvo. 
332
 Euripide, philosophe et  poète tragique, op.cit., p. 174. 
333
 Cf. Or. v. 194, el cual ya hemos reproducido con anterioridad. 
334
 Invocando a Hera: nivkhn do;" hJmi'n, eij divkai! aijtouvmeqa (“Concédenos la victoria, si 
pretendemos un fin justo”, v. 675; traducción de J. M. Labiano). 
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los vv. 1259, 1263335, 1266 y 1269, el dativo divkh/ en el v. 1265336, el vocablo 
aijtivan —“culpa”— en el 1266 y ―cómo no― novmo" en el 1268. A este 
vocabulario se une otro de tipo religioso (ajnosivwn, eujsebestavth) que le da un 
aval ético. Lo que en tiempos antiguos se juzgó únicamente en el plano divino 
―y de ahí el vocabulario―, ahora se traslada, además, al ámbito cívico, y por 
ello se insiste en el vocabulario jurídico. 
Como podemos observar, este pasaje nos proporciona diversas pistas 
que nos hacen comprender que en Electra sí que hay una clara reflexión 
política por parte de Eurípides. 
 
B. II: Ifigenia entre los tauros y el novmo"vvv  
 
B. II. 1: La obra 
 
B. II. 1. 1: La cuestión del género 
Ifigenia entre los tauros337, representada probablemente en 414 o en 
413 a. C., aparte de la innovadora versión de los mitos de Orestes e Ifigenia y 
la famosa ajnagnwvrisi" de los dos hermanos, presenta un argumento 
interesante, una ubicación exótica, una hábil intriga y un final con algunos 
elementos imprevisibles. Alabada ya por Aristóteles a causa de la estructura de 
su argumento y de la ajnagnwvrisi" citada338, la obra, sin embargo, ha recibido 
menos atención  que otras producciones euripideas del mismo período, como 
Electra, Helena y Orestes. Es particularmente destacable que, pese a la 
alabanza de la obra que hiciera, como ya hemos dicho, Aristóteles en un 
                                                 
335
 En este verso concreto, Denniston considera que yh'fo" no tiene el significado de “voto”, 
sino el de “tribunal”, como en el 945 de Ifigenia entre los tauros: e[stin ga;r o{siva yh'fo" 
(“…allí hay un sagrado tribunal…”; traducción de J. L. Calvo). 
336
 La palabra divkh/ está complementando el significado del infinitivo qanei'n, pues a menudo el 
verbo qnh'/skw va acompañado de un sentido ético-político. A este respecto, cf. L. Romero, 
“Aproximación al lenguaje político de la Alcestis”, E. Crespo & M. J. Barrios (eds.), Actas del 
X Congreso Español de Estudios Clásicos, Vol. I, Madrid, Ediciones Clásicas, 2000, pp. 603-9. 
337
 Incorrectamente llamada muchas veces “en Táuride” ―nombre de lugar inexistente― por 
analogía con Ifigenia en Áulide. Cf., entre otros muchos, Calvo, op.cit., p. 275. 
338
 Poét. 14, 1454a 4-7; 16, 1455a 16-20; 17, 1455b 3-15; 11, 1452b 3-8. 
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trabajo de una influencia tan sumamente probada como Poética339, tantos 
estudiosos, a lo largo de los años, hayan catalogado Ifigenia entre los tauros 
como una “falsa tragedia” y advertido ―aunque no siempre en términos 
desdeñosos― que esta contiene elementos divertidos o cómicos340. 
                                                 
339
 Ovidio también se refiere varias veces a ella en sus Tristia. En este pasaje, por ejemplo, lo 
hace para exaltar la amistad entre Orestes y Pílades, tema que fue muy tratado incluso en 
pintura: di tibi sint faciles, tibi di nullius egentem | fortunam praestant dissimilemque meae. | si 
tamen haec nauis uento ferretur amico, | ignoraretur forsitan ista fides. | Thesea Pirithous non 
tam sensisset amicum, | si non infernas uiuum adisset aquas, | ut foret exemplum ueri Phoceus 
amoris, | fecerunt furiae, tristis Oresta, tuae. | si non Euryalus Rutulos cecidisset in hostes, | 
Hyrtacidae Nisi gloria nulla foret (“¡Que los dioses te sean propicios y te den una suerte que 
no necesite de la ayuda de nadie y sea diferente de la mía! A lo mejor, si esta nave hubiera sido 
empujada por un viento favorable, no hubiera llegado a conocer quizás esa fidelidad. Pirítoo no 
se hubiera dado cuenta de que Teseo era tan buen amigo, si no hubiera bajado en vida a los ríos 
infernales; el Focense debe a tus Furias, desgraciado Orestes, el ser ejemplo de la verdadera 
amistad; si Euríalo no hubiera caído en manos de los hostiles rútulos, ninguna sería la gloria de 
Niso, hijo de Hírtaco”, Tr. 1.5, vv. 15-24; traducción de J. González Vázquez en Ovidio: 
Tristes. Pónticas, Madrid, Biblioteca Básica Gredos, 2000). 
340A este respecto, entre la bibliofrafía más interesante, cf. Murray, Euripides y su época, 
México D. F., Fondo de Cultura Económica, 19512 (traducción del original inglés de 1913, 
Nueva York, H. Holt), pp. 114-5; M. Platnauer, Euripides: Iphigenia in Tauris, Londres, 
Oxford University Press, 19675, pp. V-VI; G. M. A. Grube, The drama of Euripides, Londres, 
Methuen, 19622, pp. 320-30; Kitto, op. cit., pp. 311 y 315-6; T. B. L. Webster, The tragedies of 
Euripides, Londres, Methuen, 1967, p. 167; A. P. Burnett, Catastrophe Survived: Euripides’ 
Plays of mixed reversal, Oxford, Clarendon Press, 1971, pp. 71-2; P. Vellacott, Ironic Drama: 
a Study of Euripides Method and Meaning, Londres – Nueva York, Cambridge University 
Press, 1975, p. 56; D. F. Sutton, “Satyric Qualities in Euripides’ Iphigeneia at [sic] Tauris and 
Helen”, RSC 20, 1972, pp. 321-30; Knox, Word and Action: Essays on the Ancient Theater, 
Baltimore, Johns Hopkins University Press, 1979, pp. 256-7; Seidensticker, Palintonos 
Harmonia: Studien zu komischen Elementen in der griechischen Tragödie, Gotinga, 
Vanderhoeck & Ruprecht, 1982; M. L. West, Euripides: Orestes, Warminster, Aris & Phillips, 
1987, pp. 27-8; E. Hall, “Is there a polis in Aristotle’s Poetics?”, M. S. Silk (ed.), Tragedy and 
the Tragic: Greek Tragedy and Beyond, Nueva York, Oxford University Press, 1996, pp. 295-
309; Sommerstein, Greek Drama and Dramatists, Londres – Nueva York, Routledge, 2002, 
pp. 22 y 58. Para el punto de vista opuesto, cf. E. Belfiore, “Aristotle and Iphigenia”, A. O. 
Rorty (ed.), Essays on Aristotle’s Poetics, Princeton, Princeton University Press, 1992, pp. 
359-77; M. J. Cropp, “Notes on Euripides, Iphigenia in Tauris”, ICS 22, 1997, pp. 25-41, quien 
advierte que etiquetas como “tragicomedia”, “melodrama” o “romance” son inapropiadas para 
capturar la complejidad e individualidad de la obra, a la par que hace hincapié en que ninguno 
de estos términos ni, mucho menos, todos ellos juntos, pueden ser usados para marcar la 
afiliación genérica de la pieza, pues hacen referencia a géneros muy posteriores y 
sustancialmente diferentes a la tragedia griega, pero la objeción más importante es que el 
estatus trágico de esta obra no debería haberse cuestionado, y el hecho  de que las obras de 
Eurípides tuvieran influencia sobre la Comedia Nueva no puede tomarse como evidencia de 
que sus piezas tardías no fueran tragedias propiamente dichas. Para la relación entre Eurípides 
y la Comedia Nueva, cf. Knox, op. cit., pp. 250-74; E. Segal, “The Comic Catastrophe: an 
Essay on Euripidean Comedy”, A. J. Griffith (ed.), Stage Directions: Essays in Ancient Drama 
in Honour of E. W. Handley (BICS Suppl. 66), Londres, University of London School of 
Advanced Study, 1995, pp. 46-55, y también Morenilla, “De la Nea a la Palliata: formas de 
recrear comedia”, art. cit. 
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Platnauer, en su comentario a esta obra341, afirma que Ifigenia entre los 
tauros no es realmente una tragedia, pues no hay violencia ―si exceptuamos la 
desigual y, según él, ligeramente absurda lucha que sigue a la captura de 
Orestes y Pílades y el consiguiente intento de evitar su huida―, nadie es 
asesinado y la obra concluye felizmente para todos, incluso para Toante, que, 
siendo él, en palabras del propio Platnauer, “the only sufferer”, finalmente es 
recompensado por la pérdida de la sacerdotisa. Continúa el autor explicando 
que, al igual que Helena y Andrómaca, Ifigenia entre los tauros no es tanto una 
tragedia como una novela —romance— a la que se le añaden algunos 
elementos propios del género del thriller. 
Calvo, por ejemplo, no llama tragedia a esta pieza, sino drama, pues 
“mal podemos llamar tragedia a esta entretenida pieza teatral que más parece 
novela escenificada que otra cosa”342. Se muestra todavía más categórico 
cuando arguye que nadie se atrevería a afirmar que Ifigenia entre los tauros es 
una verdadera tragedia, aunque, no obstante, también señala que nadie podría 
negar que nuestra obra es una de las producciones más brillantes de Eurípides, 
lo que para él probablemente estaría relacionado, si es que tiene razón Kitto al 
decir que, mientras que las obras de tema trágico forzaban a Eurípides a 
dotarlas de una forma que resultaba chocante, en cambio, estas otras dejaban 
libertad al poeta para crear una estructura formalmente magistral. 
No duda tampoco este autor en oponer Ifigenia entre los tauros 
directamente con lo que él llama “tragedias” ―las obras de Eurípides que él 
reconoce como tales y no como melodramas―, afirmando que nuestra obra 
presenta una serie de características negativas respecto a estas, a saber: 
carencia de realidad dramática ―sustituida por una irrealidad imposible―, 
carencia de auténtico pavqo" ―sustituido por el mero suspense―, crítica seria 
al elemento sobrenatural, calificada por el autor de, más bien, “chanza o ironía 
aristofánica”343. El estudioso español aún llega más lejos en lo tajante de sus 
                                                 
341
 Op. cit., p. V. 
342
 Op. cit., p. 275. 
343
 Op. cit., p. 280. 
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afirmaciones al afirmar que Eurípides era consciente de que no estaba creando 
tragedia, sino melodrama. 
De forma parecida se expresa Labiano344 al decir que Ifigenia entre los 
tauros no puede ser calificada de “verdadera” tragedia, sino, más bien, de 
melodrama, tragicomedia o, simplemente, novela en drama345. A su parecer, 
tanto Ifigenia entre los tauros como Helena parecen sugerir que Eurípides es el 
inventor o precursor de un género de melodrama romántico, en el que suele ser 
habitual el rescate de una heroína de las garras de extranjeros retrógrados, a 
cargo de unos aventureros que se aprovechan de las supersticiones de los 
nativos. Según este autor, la obra tiene muchos ingredientes propios de una 
novela: los paisajes y las costumbres exóticas, los viajes, los cambios 
repentinos de la fortuna, el azar, el imprevisto y prolongado proceso de 
reconocimiento, la consiguiente escena de demostración de amor fraternal tras 
el reencuentro, las diversas preguntas para interesarse el uno por el otro, etc346. 
Y todo esto vendría acompañado de una buena dosis de ironía, una ironía que, 
por otra parte, Calvo347 califica de casi cómica. 
Para rebatir todas las opiniones de este tipo, aduce P. Kyriakou348 que la 
elección de Eurípides en esta obra del modo dramático, argumento, dicción, 
metro, estructura, número y presumiblemente vestuario de los actores, 
presentación del coro, uso del mensajero, discursos, apariencia del llamado 
                                                 
344
 Op.cit., pp. 249-50. 
345
 En relación a este punto, y aunque no coincidamos con algunas de sus tesis y conclusiones, 
resulta francamente interesante la lectura de “Novelesque elements in Euripides, Iphigenia in 
Tauris”, de Fialho (Estudios sobre tragedia griega: Eurípides, el teatro griego de finales del 
siglo V a. C. y su influencia posterior, op. cit., p. 73-82, artículo en el que esta investigadora 
portuguesa trata de mostrar cómo, en esta obra de Eurípides, hay intento por reflejar aspectos 
de una nueva forma de experimentar el mundo, así como un cambio de mentalidad que daría 
lugar a la oportunidad de formular problemas muy específicos en el contexto de la mivmhsi" 
dramática, ajustada al uso de recursos narrativos que se encontrarán posteriormente en la 
novela. 
346
 No obstante, la opinión de este estudioso español parece haber quedado matizada en un 
trabajo posterior (“Eurípides, Helena 435-482. Elementos conversacionales, humor y guiños 
aristofánicos en una tragedia”, CFC: egi 20, 2010, pp. 55-82) en el que afirma con respecto a 
Helena que esta es una obra que se mueve todavía bajo las formas y ropajes propios de la 
tragedia antigua, y no pone en cuestión el estatus trágico de la obra, aseverando, por otra parte, 
que el análisis de elementos cómicos y conversacionales de dicción que se propone llevar a 
cabo en el citado artículo no menoscaba en punto alguno tales afirmaciones.  
347
 Op.cit., pp. 280-1. 
348
 A Commentary on Euripides’ Iphigenia in Tauris, Berlín – Nueva York, Walter de Gruyter, 
2006, p. 7. 
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deus ex machina al final, todo esto, también se encuentra en otras tragedias, y 
especialmente en tragedias euripideas de cuyo estatus trágico nunca se ha 
dudado. El escenario de la pieza es una lejana tierra bárbara, pero de esto 
también encontramos paralelos. El escenario de varias tragedias es Troya o sus 
cercanías, y los títulos de diversas obras perdidas posiblemente indican 
ubicaciones foráneas. No parece, pues, que un escenario bárbaro o incluso 
exótico sea una razón suficiente en la que basar una opinión sobre la diferencia 
de género de una obra. De forma similar, el llamado “final feliz” no puede ser 
concebido para minar la cualidad trágica de la obra, puesto que, por citar solo 
un ejemplo, entre las tragedias existentes, Euménides de Esquilo, a menudo 
asociada con Ifigenia entre los tauros, es un notable ejemplo del tipo de drama 
que acaba bien, o al menos sin daño, no solo para el protagonista, sino también 
para la ciudad de Atenas. De entre las tragedias de Sófocles, Edipo en Colono 
dramatiza el final de las fatigas de Edipo haciendo notar al menos una 
restitución del héroe y, ciertamente, beneficios para la ciudad de Atenas. Tal 
vez más pertinente es Filoctetes, una tragedia casi contemporánea (409) con 
Ifigenia entre los tauros, que presenta varias similitudes con ella. Temas como 
la relación entre apariencia y realidad, verdad y engaño, pasado y presente, 
voluntad divina y sufrimiento humano son también prominentes en ambas 
obras. Y ya que nadie ha dudado seriamente del estatus trágico de Filoctetes, 
no habría por qué hacerlo del de Ifigenia entre los tauros. 
Incluso si los estudiosos aceptan que nuestra obra se ocupa de temas 
serios, a menudo dan a entender o sugieren que no están presentados de la 
manera adecuada a una tragedia en sí. Que el tono de esta obra es ligero o 
distendido, con muchas escenas que contienen elementos humorísticos, 
cómicos o bufonescos, o que la pieza fracasa al excitar la piedad y el miedo 
―las emociones que ya desde Aristóteles se consideraba que debía provocar en 
el público una obra de tales características― son, según Kyriakou349, opiniones 
de una subjetividad enorme, en el sentido de que dependen de la definición de 
los atributos usados y especialmente de la propia percepción del humor y de la 
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 Op.cit., p. 8. 
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emoción en general que tiene cada uno. La moderna percepción del humor no 
es necesariamente la misma que tenían los antiguos e, incluso si el humor 
existiera allá donde los modernos lo detectan, no tiene por qué necesariamente 
alterar o eliminar el componente trágico de la obra. Pero además, en Ifigenia 
entre los tauros todos los personajes griegos, especialmente los hermanos y el 
coro, han sufrido sustancialmente y están todavía sufriendo situaciones 
desgraciadas que podrían razonablemente ser pensadas para excitar piedad en 
los espectadores, incluso los personajes griegos están aún en peligro de morir, 
y el público podría verse contagiado por el miedo que provocan sus 
situaciones. 
A todo ello, y con carácter general, cabe decir que ni en ningún trabajo 
contemporáneo a las tragedias de Eurípides, como las comedias de Aristófanes, 
ni en trabajos del s. IV como los diálogos de Platón, Poética de Aristóteles o 
los discuros de los oradores, hay ninguna indicación de que alguna de las obras 
de Eurípides no fuera precisamente una tragedia. Dejando aparte opiniones 
basadas en el gusto personal, la consideración de esta pieza euripidea como una 
obra que no es propiamente una tragedia es un argumento que no está apoyado 
por ninguna evidencia antigua y que no refleja la intención del dramaturgo ni la 
primera percepción de la obra por parte de la audiencia, sino más bien la 
percepción que estos estudiosos tienen de ella, modelada por preferencias 
personales y por la familiaridad con la literatura posterior. Como explica 
Morenilla en “La Helena de Eurípides”350 respecto a Helena en sí ―también 
tachada de melodrama, drama novelesco, etc.―, lo más aconsejable es no 
plantearse este tipo de preguntas, en tanto que anacrónicas. 
 
B. II. 1. 2: Los hermanos y su familia 
Tanto la estructura de la obra como su tema principal, la salvación que 
sigue a un largo sufrimiento, no son únicos en la producción euripidea. Aparte 
de Electra y especialmente Helena, así como también de la fragmentaria 
Andrómeda, que son temáticamente muy cercanas a Ifigenia entre los tauros, 
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 Art. cit., p. 179-80. 
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Ion tiene un argumento similar, y Orestes amplía también los límites del 
mismo modelo básico. Ifigenia entre los tauros difiere de Electra y Orestes y 
es similar a Helena en la elección de un escenario exótico351. 
A pesar de los problemas en esta tierra y de sus sufrimientos previos, 
los personajes de Ifigenia y Orestes reciben un tratamiento diferente al de otras 
obras en las que ellos escapan de la corrosiva influencia del pasado de su 
familia. Su principal fuente de fuerza emocional y de óptima predisposición 
para restaurar las fortunas de su familia parece ser el cariño mutuo que se 
tienen entre sí, así como el que ambos tienen hacia su hermana Electra. Este 
vínculo funciona virtualmente como el único elemento de salud moral entre sus 
aflicciones y tribulaciones familiares: 
 
Or. levgoim! a[n!, ajkoh/' prw'ton !Hlevktra" tavde: 
!Atrevw" Quevstou t! oi\sqa genomevnhn e[rin_ 
If. h[kousa: crush'" ajrno;" h\n neivkh pevri. 
Or. tau't! ou\n uJfhvnas! oi\sq! ejn eujphvnoi" uJfai'"_ 
If. w\ fivltat!, ejggu;" tw'n ejmw'n kavmptei" frenw'n. 
Or. eijkwv t! ejn iJstoi'" hJlivou metavstasin_ 
If. u{fhna kai; tovd! ei\do" eujmivtoi" plokai'". 
Or. kai; louvtr! ej" Au\lin mhtro;" ajnedevxw pavra_ 
If. oi\d!: ouj ga;r oJ gavmo" ejsqlo;" w[n m! ajfeivleto. 
Or. tiv ga;r_ kovma" sa;" mhtri; dou'sa sh/' fevrein_ 
If. mnhmei'av g! ajnti; swvmato" toujmou' tavfw/. 
Or. a} d! ei\don aujtov", tavde fravsw tekmhvria: 
Pevlopo" palaia;n ejn dovmoi" lovgchn patrov", 
h}n cersi; pavllwn parqevnon Pisavtida 
ejkthvsaq!  JIppodavmeian, Oijnovmaon ktanwvn, 
ejn parqenw'si toi'si soi'" kekrummevnhn. (vv. 811-25) 
 
Orestes: “Te diré primero una cosa que le oí a Electra.  
¿Conoces aquella discordia que se originó entre Atreo y Tiestes?” 
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 Para la relación entre estas obras, cf. Schmid & Stählin, Geschichte der griechischen 
Literatur, I. 3, op. cit., y Morenilla, “La lealtad en un mundo convulso: Helena y Andrómeda 
de Eurípides”, art. cit. 
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Ifigenia: “Lo he oído. Fue una disputa en torno a un cordero de oro”. 
Orestes: “¿Sabes, entonces, que tejiste la historia en una tela de fina 
textura?” 
Ifigenia: “¡Ay, querido! ¡Me estás llegando cerca del corazón!” 
Orestes: “¿Y que representaste en el telar el cambio del curso del sol?” 
Ifigenia: “También tejí esa figura con hilos bellamente trenzados”. 
Orestes: “¿Y que recibiste el baño nupcial a manos de tu madre para ir a  
Áulide?” 
Ifigenia: “Bien lo recuerdo, pues ese matrimonio, por muy desdichado 
que fue, no me ha privado de la memoria”. 
Orestes: “¿Pues qué más? ¿Entregaste unos cabellos tuyos para que se 
los llevasen a tu madre?” 
Ifigenia: “Como recuerdo, sí, a cambio de mi cuerpo en la tumba”. 
Orestes: “Y aquello que yo mismo he visto, eso seguidamente es lo que 
te presento como prueba: en casa de nuestro padre permanece oculta, en 
la cámara de las doncellas, la antigua lanza de Pélope con la que, 
blandiéndola vigorosamente entre sus manos, consiguió a la doncella de 
Pisa, Hipodamía, tras matar a Enómao”352 
  
Cuando empieza la obra, los personajes principales sufren los efectos 
de sucesos anteriores. Ifigenia está traumatizada por el sacrificio de Áulide y 
Orestes sufre emocionalmente como resultado de la persecución de las Erinias. 
Orestes mantiene los valores tradicionalmente asociados con los jóvenes 
nobles: él es valiente353 y está dispuesto a contribuir con sus servicios al 
objetivo común354; Orestes incluso rechaza categóricamente permitir a Pílades 
                                                 
352
 Traducción de J. M. Labiano. 
353 Pulavdh, qanouvmeq!, ajll! o{pw" qanouvmeqa | kavllisq!: e{pou moi, favsganon spavsa"  
ceriv(“Pílades, vamos a morir, pero gocemos de la más honrosa de las muertes. Sígueme y 
desenvaina la espada”, vv. 321-2; traducción de J. M. Labiano). Cf. también a este respecto los 
vv. 486-91 y 1366-74. 
354
 Or. a\r! a]n tuvrannon diolevsai dunaivmeq! a]n_ | If. deino;n tovd! ei\pa", xenofonei'n  
ejphvluda". Or. ajll!, eij se; swvsei kajmev, kinduneutevon (Orestes: “¿Podríamos, acaso, matar 
al rey?” Ifigenia: “Eso que acabas de decir es horrible. ¡Que a su huésped mate alguien de 
fuera!” Orestes: “Pero si eso nos salva a ti y a mí, habrá que correr ese riesgo”, vv. 1020-2; 
traducción de J. M. Labiano). 
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morir por él o junto con él355. Incluso cuando él está a punto de morir y se 
siente traicionado por Apolo, no descuida el bienestar de su hermana Electra356 
y rechaza asegurar su propia salvación si tiene que pagar el precio de la muerte 
de Ifigenia357. Por su parte, Ifigenia, que ama a sus hermanos358, incluso no 
                                                 
355
 Or. kalw'" e[lexa" ta[lla plh;n e{n, w\ xevnh: | to; ga;r sfagh'nai tovnde moi bavro"  
mevga. | oJ naustolw'n gavr eijm! ejgw; ta;" sumforav", | ou|to" de; sumplei' tw'n ejmw'n movcqwn  
cavrin. | ou[koun divkaion ejp! ojlevqrw/ tw/' touvd! ejme; | cavrin tivqesqai kaujto;n ejkdu'nai  
kakw'n. | ajll! w}" genevsqw: tw'/de me;n devlton divdou: | pevmyei ga;r #Argo", w{ste soi  
kalw'" e[cein: | hJma'" d! oJ crhv/zwn kteinevtw. ta; tw'n fivlwn | ai[sciston o{sti" katabalw;n  
ej" xumfora;" | aujto;" sevsw/stai. tugcavnei d! o{d! w]n fivlo", | o}n oujde;n h|sson h] !me; fw'" 
oJra'n qevlw (Orestes: “Bien has hablado en todo excepto en un punto, extranjera, pues sacrificar 
a mi amigo supone para mí una gran carga. Yo soy quien dirige esta empresa, y él me 
acompaña en mi viaje a causa de mis penas. Por consiguiente, no sería justo que yo aceptase 
este favor para beneficio mío a expensas de su muerte, y que me escapase del mal. Al 
contrario, hágase así: dale a él la tablilla. La llevará a Argos tal como deseas. A mí que me 
mate quien quiera. El colmo de la desvergüenza es arrastrar a un amigo a una situación 
peligrosa y salvarse uno. Se da el hecho de que este es un amigo al que quiero no menos que lo 
que deseo contemplar la luz”, vv. 597-608; traducción de J. M. Labiano). Cf. también a este 
respecto los vv. 687-94. 
356
 kai; mh; prodw'/" mou th;n kasignhvthn potev, | e[rhma khvdh kai; dovmou" oJrw'n patrov". |  
kai; cai'r!: ejmw'n ga;r fivltatovn s! hu|ron fivlwn, | w\ sugkunage; kai; sunektrafei;" ejmoiv, | 
w\ povll! ejnegkw;n tw'n ejmw'n a[cqh kakw'n. | hJma'" d! oJ Foi'bo" mavnti" w]n ejyeuvsato: |  
tevcnhn de; qevmeno" wJ" proswvtaq!  JEllavdo" | ajphvlas!, aijdoi' tw'n pavro" manteumavtwn. |
w|/ pavnt! ejgw; dou;" tajma; kai; peisqei;" lovgoi", | mhtevra katakta;" aujto;" ajntapovllumai  
(“Y no traiciones a mi hermana jamás, al ver asolados a tus parientes políticos y la casa de mi 
padre. ¡Adiós! En ti encontré al más querido de mis amigos, compañero mío de caza y de 
niñez, que muchas veces soportaste la carga de mis desgracias. Febo, por muy adivino que sea, 
me ha engañado. Por medio de sus artes, me envió lo más lejos posible de Grecia por 
vergüenza a la respuesta de su anterior oráculo. Después de ofrecerle todo mi ser y dejarme 
convencer por sus palabras, por matar a mi propia madre soy yo el que muere”, vv. 706-15; 
traducción de J. M. Labiano). 
357
 oujk a]n genoivmhn sou' te kai; mhtro;" foneuv": | a{li" to; keivnh" ai|ma: koinovfrwn de;  
soi; | kai; zh'n qevloim! a]n kai; qanw;n lacei'n i[son. | a[xw dev g!, h[nper kaujto;" ejntauqoi'  
perw', | pro;" oi\kon, h] sou' katqanw;n menw' mevta (“No he de ser yo tu asesino y el de mi 
madre. Su sangre ya fue suficiente. Siendo, como es, mi corazón común al tuyo, quiero 
alcanzar la misma suerte que tú: vivir o morir. Te llevaré conmigo tanto si salgo de aquí en 
dirección a casa, como si me quedo para morir contigo”, vv. 1007-11; traducción de J. M. 
Labiano). 
358
 ejgw; de; leptw'n o[mma dia; kalummavtwn | e[cous!, ajdelfovn t! oujk ajneilovmhn ceroi'n, |   
―o}" nu'n o[lwlen― ouj kasignhvth/ stovma | sunh'y! uJp! aijdou'", wJ" ijou's! ej" Phlevw" |   
mevlaqra: polla; d! ajpeqevmhn ajspavsmata | ej" au\qi", wJ" h{xous! ej" #Argo" au\ pavlin. | w\
tlh'mon, eij tevqnhka", ejx oi{wn kalw'n | e[rrei", !Orevsta, kai; patro;" zhlwmavtwn (“Y yo, 
que tenía el rostro cubierto con un fino velo, ni agarré las manos de mi hermano, el que ahora 
está muerto, ni besé por pudor la boca de mi hermana, porque iba al palacio de Peleo. Muchos 
fueron los abrazos que aplacé para más adelante, como si hubiese de regresar a Argos de 
nuevo después. ¡Oh desdichado! ¡Si has muerto, qué lejos de los bienes, Orestes, y de la alta 
fortuna de tu padre te has ido!”, vv. 372-9; traducción de J. M Labiano). If.  mhdevn m! 
ejpivsch/ g!: oujd! ajposthvsei lovgou, | prw'ton puqevsqai tivna pot! !Hlevktra povtmon |  
ei[lhce biovtou: fivla ga;r e[ste pavnt! ejmoiv (Ifigenia: “Nada puede retenerma ni impedir que 
pregunte primero qué suerte le ha tocado vivir a Electra, pues todos vosotros me sois 
queridos”, vv. 912-4; traducción de J. L. Calvo). 
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tiene rencor contra el padre que estaba dispuesto a sacrificarla359; ella también 
rechaza categóricamente considerar la posibilidad de asesinar a Toante incluso 
para asegurar su propia fuga y la de Orestes360. Esta caracterización, con tal 
nobleza de carácter, especialmente exhibida por los dos protagonistas, no se 
encuentra en las obras del mismo período ni en similares argumentos. En 
Electra, por ejemplo, Orestes es, en el mejor de los casos, reacio a actuar, y en 
el peor, un cobarde, y Electra es neurótica y despiadada. 
La nobleza de los hermanos en Ifigenia entre los tauros está 
fuertemente conectada con la otra importante innovación de la pieza, el trato 
del pasado familiar. Aparte del sacrificio de Áulide y de los oráculos de Apolo 
a Orestes, el resto de este pasado, con sus muchos crímenes sanguinarios, está 
completamente encubierto o solo muy brevemente aludido a lo largo de la 
tragedia361. De hecho, ni siquiera se menciona a Egisto y su asesinato, incluso 
cuando Orestes narra su historia de forma bastante extensa (vv. 77-94 y 940-
78) e Ifigenia pregunta explícitamente sobre el motivo de su madre para matar 
a su padre362. Esta reticencia no implica que el adulterio de Clitemnestra sea 
implícitamente negado, ya que en el v. 927 Orestes da a entender que sus 
motivos para matar a Agamenón fueron no muy honorables363. 
                                                 
359
 qevlw d! a{per suv, sev te metasth'sai povnwn | nosou'nta t! oi\kon, oujci; tw'/ ktanovnti  
me | qumoumevnh, patrw'/on ojrqw'sai: qevlw: | sfagh'" te ga;r sh'" cei'r! ajpallavxamen a]n | 
sw/vsaimiv t! oi[kou" (…), “Deseo tanto como tú librarte de las dificultades y enderezar la casa 
paterna que se halla enferma, sin odio contra quien quiso matarme. Lo deseo, pues así alejaría 
mi mano de tu sangre y salvaría la casa”, vv. 991-5; traducción de J. L. Calvo. 
360
 Cf. v. 1021, ya citado. Y también v. 1023: If. oujk a]n dunaivmhn: to; de; provqumon h[/nesa 
(Ifigenia: “Yo no podría, pero alabo tu arrojo”; traducción de J. M. Labiano). 
361
 La obra suprime el pasado familiar de un modo tan consistente y de forma tan extensa que 
oculta no solo los avatares de tipo criminal, sino también los no traumáticos o salubres, como 
la evacuación de Orestes a Focea y su educación en casa de Estrofio y la ayuda de Pílades en el 
matricidio (kai; caivr!: ejmw'n ga;r fivltatovn s! hu|ron fivlwn | w\ sugkunage; kai;  
sunektrafei;" ejmoi;, | w\ povll! ejnegkw;n tw'n ejmw'n a[cqh kakw'n, “Adiós. Tú eres el más 
amado de mis amigos, tú que conmigo te educaste y conmigo fuiste de caza, tú que has 
soportado el peso de mis males”, vv. 708-10; traducción de J. L. Calvo). Belfiore, en su 
Murder among Friends: Violation and Philia in Greek Tragedy (Nueva York, Oxford 
University Press, 2000, p. 27), sugiere que Orestes cometió el matricidio sin la ayuda de 
Pílades. Sin embargo, Kyriakou (op.cit., p. 11) cree que esto no tiene por qué ser 
necesariamente así, y lo justifica acudiendo al propio texto de Ifigenia entre los tauros. 
362
 If. hJ d! aijtiva tiv" ajnq! o{tou kteivnei povsin_ (Ifigenia: “¿Y cuál fue la causa? ¿Por qué 
mató a su esposo?”, v. 926; traducción de J. M. Labiano). 
363
 Or. e[a ta; mhtrov": oujde; soi; kluvein kalovn (Orestes: “Deja lo de tu madre. No es decente 
que lo escuches”; traducción de J. M. Labiano). 
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De forma similar, los crímenes de la generación previa, aquellos de 
Atreo y Tiestes, son aludidos solo de pasada364. La historia de Pélope, en 
cambio, recibe comparativamente un énfasis bastante grande en la obra365 
según considera Kyriakou en su comentario366, pero su carácter no sería, en 
opinión de esta investigadora, necesariamente un modelo para las penalidades 
de Ifigenia y Orestes, como por ejemplo D. Sansone367, M. J. O’Brien368 y K. 
V. Hartigan369 han sugerido. Si los vv. 386-88 implican que su padre Tántalo 
sirvió su carne a los dioses, lo cual no es seguro si atendemos a la lectura atenta 
de todo el pasaje en sí370, la obra ciertamente no hace mención a su rescate por 
los dioses o a su ayuda para ganar la competición con Enómao. Así pues, 
Pélope resulta ser un modelo bastante vago para Ifigenia, su bisnieta, a quien 
Agamenón ofreció en sacrificio pero Ártemis salvó. También parece ser 
                                                 
364
 Cf. los ya citados vv. 812-7, y también 189-202: h\n ejk tw'n eujovlbwn #Argei | basilevwn 
ajrcav, | movcqo" d! ejk movcqwn a/[ssei: | dineuouvsai" i{ppoisi <rJifai; | Pevlopo"> | ptanai'": 
ajllavxa" d! ejx | e{dra" iJero;n <iJero;n> o[mm! aujga'" | a{lio". a[llai" d! a[lla prosevba |  
cruseva" ajrno;" melavqroi" ojduvna, †fovno" ejpi; a[ceisin† | e[nqen tw'n provsqen dmaqevntwn | 
Tantalida'n ejkbaivnei poinav g! | eij" oi[kou", speuvdei d! ajspouvdast! ejpi; soi; daivmwn  
(“Hubo un tiempo en que el poder estaba en manos de los poderosos reyes de Argos. Mas el 
dolor sucedió con rapidez al dolor y con sus yeguas aladas volviendo grupas el sol mudó de 
sitio y cambió la sagrada mirada de su luz. Sobre el palacio del cordero ha descendido pena 
sobre pena, muerte sobre muerte, dolor tras dolor. De la sangre de los primeros Tantálidas ha 
venido sobre tu casa la venganza y el dios precipita sobre ti lo que no has buscado”; traducción 
de J. L. Calvo). 
365
 Pevloy oJ Tantavleio" ej" Pi'san molw;n | qoai'sin i{ppoi" Oijnomavou gamei' kovrhn, |  
ejx h|" !Atreu;" e[blasten (…), “Pélope, el hijo de Tántalo, fue a Pisa con veloces caballos y 
se casó con la hija de Enómao, de la que nació Atreo”, vv. 1-3; traducción de J. M. 
Labiano). Or. a} d! ei\don aujtov", tavde fravsw tekmhvria: | Pevlopo" palaia;n ejn dovmoi"  
lovgchn patrov", | h}n cersi; pavllwn parqevnon Pisavtida | ejkthvsq! @Ippodavmeian,  
Oijnovmaon ktanwvn, | ejn parqenw'si toi'si soi'" kekrummevnhn (Orestes: “En cuanto a lo que 
yo mismo he visto, te lo ofreceré como prueba: la lanza antigua de mi padre que permanece 
oculta en tu habitación de soltera, en el palacio de Pélope; la que blandió en sus manos cuando 
consiguió a Hipodamía, la moza de Pisa, después de matar a Enómao”, vv. 822-6; traducción 
de J. L. Calvo). 
366
 Op. cit., p. 12. 
367
 “The Sacrifice-Motif in Euripides’ IT”, TAPA 105, 1975, pp. 283-95. 
368
 “Pelopid History and the Plot of Iphigenia in Tauris”, CQ 38, 1988, pp. 98-115. 
369
 Ambiguity and Self-Deception: the Apollo and Artemis plays of Euripides, Fráncfort del 
Meno – Nueva York, P. Lang, 1991, pp. 90 y 98.  
370
 oujk e[sq! o{pw" e[teken a]n hJ Dio;" davmar | Lhtw; tosauvthn ajmaqivan. ejgw; me;n  
ou\n | ta; Tantavlou qeoi'sin eJstiavmata | a[pista krivnw, paido;" hJsqh'nai bora'/, | tou;" d! 
ejnqavd!, aujtou;" o[nta" ajnqrwpoktovnou", | ej" th;n qeo;n to; fau'lon ajnafevrein dokw': |  
oujdevna ga;r oi\mai daimovnwn ei\nai kakovn (“No es posible que Leto, la esposa de Zeus, haya 
parido semejante sinrazón. En verdad, juzgo que es increíble el banquete de Tántalo a los 
dioses ―¡que se complacieron engullendo a su hijo!―. Creo que los habitantes de esta tierra, 
homicidas como son, atribuyen a la diosa su maldad. Pues no creo que ninguno de los dioses 
sea malvado”, vv. 385-91; traducción de J. L Calvo). 
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improbable que la huida de Orestes con Ifigenia fuese modelada sobre la 
historia de Pélope e Hipodamía. Aparte de la obvia diferencia entre las dos 
parejas, hermano-hermana y pretendiente-novia, hay poca similaridad entre el 
plan de huida de Ifigenia y Orestes y la competición de Pélope con Enómao. 
Podría pensarse que la única referencia a la culpa heredada está hecha 
por el coro371, si bien en este contexto es una calamidad que finalmente no 
llega a ocurrir. Indica Kyriakou372 que, si en Ifigenia entre los tauros Eurípides 
hubiera querido trazar claras analogías entre la historia de Tántalo y Pélope y la 
de Agamenón y dos de sus hijos, este habría hecho esas analogías mucho más 
explícitas y no habría suprimido los crímenes perpetrados por los ancestros de 
los protagonistas. La elección de no detenerse en el pasado de la familia ha 
permitido a Eurípides presentar el largo sufrimiento de la última generación 
como relativamente minado por los sucesivos y sanguinarios crímenes o por 
una maldición criminal. La falta de énfasis en los crímenes del pasado 
contribuye a la impresión de que la restitución de la familia es en verdad 
posible y quizás inminente, si bien la capacidad de los hermanos para salvar su 
casa parece a menudo estar en duda a causa de sus limitaciones personales o de 
la intervención ―y especialmente la falta de ella― de los dioses en sus 
avatares. 
 
B. II. 1. 3: Dioses, mortales y la relación entre ellos 
Aparte de su afecto mutuo, los hermanos confían también en la ayuda 
de los dioses. La obra entera parece estar en estrecha relación con los dioses y 
con prácticas religiosas, una relación no fácil de interpretar. El mero número y 
variedad de referencias a actos religiosos, rituales y festivales es digno de 
mención, recorriendo literalmente de principio a fin toda la tragedia: súplicas, 
consulta de oráculos, libaciones funerales, ofrendas en tumbas, ritos de 
purificación y restricciones de pureza, así como varios centros griegos de 
adoración como Creta, Argos, Delos, Delfos y, por supuesto Atenas, son 
también mencionados. De todas estas referencias, la más importante es la que 
                                                 
371
 Cf. los ya citados vv. 189-202. 
372
 Op. cit., p. 13. 
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alude a los sacrificios humanos por parte de los tauros, que constituye la 
columna temática de la obra. Los dioses hermanos Apolo y Ártemis, patrones 
divinos de los hermanos mortales Orestes e Ifigenia, han sido los agentes 
responsables de determinar el destino durante muchos años, pero nunca 
aparecen como personajes en la obra y parecen tener poca involucración 
directa en los eventos, dando sus mandatos antes del tiempo dramático de la 
obra.  
La conducta de Ártemis es particularmente intrigante: su relación de 
muchos años con Ifigenia es patente, pero no se detecta una intimidad especial 
en el drama entre la sacerdotisa y la diosa. Ártemis aparentemente pidió el 
sacrificio de Áulide, pero después, secretamente, salvó a la víctima y la 
transportó lejos de Grecia para convertirla en la sacerdotisa de un culto que 
exige el asesinato de seres humanos. Son aparentes contradicciones, no 
satisfactoriamente resueltas en la pieza y que quedan, además, combinadas, 
porque la diosa, implícitamente, está de acuerdo en que su imagen sea 
transportada del país de los tauros a Grecia y en ser venerada con un nuevo 
culto en Halas, que da importancia al simbólico sacrificio humano. Con todo, 
Ifigenia intentará racionalizar el comportamiento de Ártemis cuando, en el 
prólogo, rechaza creer que la diosa demanda sacrificios humanos, al insinuar 
que el adivino Calcante malinterpretó la voluntad de la diosa en Áulide373. 
En esta línea ha sido sugerido, por ejemplo por Kyriakou374, que 
Ártemis sustituyó a Ifigenia por la cierva porque ella no deseaba una víctima 
humana. Puesto que Ártemis guardó el secreto del rescate de la muchacha 
durante muchos años y especialmente porque ella puso a la víctima rescatada a 
cargo de los sacrificios humanos ofrecidos por los tauros, no parece que la 
diosa considerara estos sacrificios como inaceptables. Por ello, la única 
                                                 
373
 deinh'" d! ajploiva" pneumavtwn te tugcavnwn, | ej" e[mpur! h\lqe, kai; levgei Kavlca"  
tavde: | &W thvsd! ajnavsswn @Ellavdo" strathgiva", | !Agavmemnon, ouj mh; nau'" ajformivsh/  
cqonov", | pri;n a]n kovrhn sh;n !Ifigevneian #Artemi" | lavbh/ sfagei'san: o{ ti ga;r ejniauto;" 
tevkoi | kavlliston, hu[xw fwsfovrw/ quvsein qea/' (“Pero, ante la imposibilidad de navegar y por 
no tener vientos favorables, acudió a los sacrificios. Entonces dice Calcante: «Agamenón, 
comandante en jefe de Grecia, no vas a hacer zarpar estos barcos del puerto hasta que Ártemis 
reciba inmolada a tu hija Ifigenia, pues prometiste sacrificar a la diosa portadora de la luz la 
criatura más hermosa que te naciese en un año »”, vv. 15-21; traducción de J. M. Labiano). 
374
 Op.cit., p. 15. 
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explicación concebible para el rescate de Ifigenia es que la diosa experimentara 
un sentimiento de compasión por esa víctima humana en particular. Por otra 
parte, las razones para no revelar el rescate de la víctima no son fáciles de 
imaginar, entre otras razones porque la incongruencia de que la diosa 
escondería su descontento respecto al sacrificio de Áulide mientras que 
toleraría durante varios años los impuros sacrificios de los tauros sin manifestar 
su aversión o castigar a los mortales perpetradores de los crímenes, es poco 
probable y no puede ser apoyada por ningún principio o paralelo con la religión 
griega. La única divinidad que aparece en la obra, Atenea, es en realidad el 
único personaje en posición de ofrecer con autoridad una relación de los 
eventos pasados, pero focaliza sus palabras casi exclusivamente hacia el futuro 
(vv. 1435 ss.). Así, Atenea, al final de la obra, no hace ninguna mención al 
sacrificio de Áulide ni castiga a los tauros por su salvaje culto, ni los advierte 
para que cambien su comportamiento, sino que prescribe un simbólico 
sacrificio en Halas, de modo que Ártemis pueda preservar sus presumiblemente 
apreciados honores en el país de los tauros.  
La difícil relación entre la voluntad divina y su comportamiento, así 
como el problema de comunicación entre humanos y dioses es un motivo que 
recorre toda la pieza, desde la primera mención del sacrificio de Áulide hasta el 
transporte de la estatua de Ártemis a Grecia. Este último tema, los problemas 
de la comunicación entre hombres y dioses, se manifiesta a través del “azar” 
(tuvch). Tanto Ifigenia como Orestes asocian el azar con lo divino y ambos 
reconocen la humana falta de perspicacia en sus ocupaciones375. En esta obra 
queda reforzada la impresión de que el azar puede ser considerado la causa de 
los eventos. Si bien esta realización de las limitaciones humanas y de la 
impredecible mutabilidad de sus fortunas es un motivo común en la poesía 
griega desde Homero hacia delante, en Ifigenia entre los tauros, sin embargo, 
está combinada con una poco común y sorprendente tendencia, tanto por parte 
de Ifigenia como de Orestes ―así como por parte de los tauros― a buscar lo 
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 Cf. vv. 475-8, 570-5, 721-2 y 909-11. Se trata de una profunda creencia religiosa que vemos 
a lo largo de toda la literatura griega, como, por ejemplo, en el llamado Papiro Lille de 
Estesícoro. 
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que quizás podrían llamarse conclusiones atrevidas sobre lo que se considera la 
voluntad divina376. 
 De todo ello parece desprenderse que los dioses en Ifigenia entre los 
tauros persiguen principalmente sus propios objetivos y beneficios sin 
preocuparse de explicárselos a los mortales; incluso la cooperación y armonía 
entre los dioses es también bastante limitada. En el drama presente la 
moralidad divina no afecta directamente a los avatares de los personajes 
mortales y los dioses realmente tienen atributos positivos. Son generalmente 
benevolentes, pero a su propio aire. Ni están abiertamente preocupados ni son 
totalmente negligentes respecto a las situaciones de los humanos. Los humanos 
no tienen una razón válida para no confiar en ellos o no respetarlos, pero no 
pueden, al mismo tiempo, estar seguros de las intenciones divinas.  
Ifigenia entre los tauros ha sido considerada una excepción o un 
experimento en tanto que evita representar a nadie, mortal o inmortal, como un 
villano total o como alguien de excelsa moralidad, con la posible, pequeña o 
implícita excepción del coro. Muchos personajes euripideos ―y de otros 
trágicos― exhiben una mezcla de rasgos positivos y negativos. En Ifigenia 
entre los tauros, sin embargo, la combinación de esta mezcla con la falta de 
énfasis en el pasado, especialmente en la motivación criminal de los ancestros 
familiares, es única. Con respecto a la valoración de los dioses, es interesante 
conocer la opinión de Assaël377. Según esta autora, la reflexión de Eurípides se 
funda, como hemos apuntado en nota, sobre los nuevos criterios de la razón: 
verosimilitud, lógica, etc. Y como también hemos dicho, cuando Eurípides 
desprestigia a los dioses, no los trata como figuras inconsistentes, sino que los 
ataca sobre todo por sus inconsecuencias. La razón reclama que haya una 
                                                 
376
 Cuando, por ejemplo, en los vv. 385-91 —ya citados con anterioridad— Ifigenia muestra su 
indignación ante los sacrificios humanos demandados por Ártemis y se horroriza ante el 
recuerdo del banquete de Tántalo. La reflexión de Eurípides se fundaría, pues, como dice 
Assaël en su Euripide, philosophe et poète tragique, op.cit., p. 114, en los criterios nuevos de 
la razón, tales como la verosimilitud y la lógica. En efecto, cuando Eurípides desprestigia a los 
dioses de la mitología, no los trata como unas figuras inconsistentes, pero sí que denuncia sus 
inconsecuencias. Esta posición es ampliamente defendida en la obra que nos ocupa, donde 
Ifigenia queda dibujada como una heroína racional. Cf. también a este respecto los vv. 42-58, 
569, 711-5 y 1414-9. 
377
 Euripide, philosophe et poète tragique, op. cit., pp. 114-5. 
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coherencia y el poeta estaría defendiendo, según Assaël, la misma posición 
cuando, en Ifigenia entre los tauros, Ifigenia critica las contradicciones de las 
que Ártemis es culpable al fijar las modalidades de su culto. En efecto, la diosa 
teme estar manchada por la sangre de mortales, pero ella reclama, sin embargo, 
sacrificios humanos. Ifigenia exige claridad y simplicidad racional. Eurípides 
no pondría en duda la existencia de los dioses, pero sí que rechazaría hacer 
creer unas fábulas que representan a las figuras divinas como seres absurdos. 
Para él, como para Jenófanes, la idea de lo divino comporta una naturaleza 
perfecta. 
 
B. II. 2: El mito 
No tenemos ninguna otra tragedia que dramatice esta variante del mito 
de Ifigenia entre los tauros, ni nos sobrevive información segura sobre ningún 
tratamiento previo en este sentido. Crises de Sófocles378 podría quizás tratar el 
tema de la huida de Ifigenia y Orestes del país de los tauros y su persecución 
por parte de Toante. El problema es que la única fuente de información sobre el 
argumento de Crises es Higino379, pero está lejos de ser seguro que sus 
resúmenes reproduzcan el argumento de Sófocles o de cualquier obra anterior a 
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 S. L. Radt, Tragicorum Graecorum Fragmenta, Vol. 4: Sophocles, Gotinga, Vandenhoeck 
& Ruprecht, 1977, fr. 726-30. 
379
 Agamemnon cum ad Troiam iret, et Achilles in Moesiam uenit et Chryseidam Apollinis 
sacerdotis filiam adduxit eamque Agamemnoni dedit in coniugium; quod cum Chryses ad 
Agamemnonem deprecandum uenisset ut sibi filiam suam redderet, non impetrauit.  Ob id 
Apollo exercitum eius partim fame partim peste prope totum consumpsit, itaque Agamemnon 
Chryseida grauidam sacerdoti remisit, quae cum diceret se ab eo intactam esse, suo tempore 
peperit Chrysen iuniorem et dixit se ab Apolline concepisse. Postea, Chryses Thoanti eos cum 
reddere uellet, Chryses audiit senior Agamemnonis Iphigeniam et Orestem filios esse; qui 
Chrysi filio suo quid ueri esset patefecit, eos fratres esse et Chrysen Agamemnonis filium esse. 
Tum Chryses re cognita cum Oreste frater Thoantem interfecit et inde Mycenas cum signo 
Dianae incolumes peruenerunt (“When Agamemnon was on his was to Troy, Achilles, too, 
came to Moesia, and took Chryses, daughter of the priest of Apollo, and gave her in marriage 
to Agamemnon. When Chryses came to Agamemnon to beg him to return his daughter, he was 
refused. Because of this Apollo destroyed almost all the army, partly by famine, partly by 
pestilence. And so Agamemnon sent back Chryseis, though she was pregnant, to the priest. 
Though she claimed to be untouched by him, when her time came she bore Chryses the 
Younger, and said she had conceived by Apollo. Later when Chryses was about to return 
Iphigenia and Orestes to Thoas, he [Chryses the Elder] learned that they were children of 
Agamemnon, and revealed to Chryses his [grand]son the truth – that they were brothers and 
that he was a son of Agamemnon. Then Chryses, thus informed, with Orestes his brother, killed 
Thoas, and from there they came safe to Mycenae with the statue of Diana”, Fab. 120.5-121; 
traducción de M. A. Grant en The Myths of Higinus, Lawrence, University of Kansas Press, 
1960). 
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Ifigenia entre los tauros. En opinión de Platnauer380, Crises podría haber 
dramatizado los vagabundeos del héroe en busca de Ifigenia tras el asesinato de 
Agamenón.  
En los poemas homéricos no encontramos mención alguna del 
sacrificio de esta hija de Agamenón ni, mucho menos, de su posterior vida 
entre los habitantes de la región de los tauros. En ellos ni siquiera aparece el 
nombre de Ifigenia, a no ser que aceptemos que allí se la conozca bajo el 
nombre de Ifianasa, lo que, por otro lado, es bastante probable381. Es en los vv. 
144-8 del canto IX de Ilíada donde Agamenón, después de afirmar que tiene 
tres hijas en su “bien claveteado palacio” ―Crisótemis, Laódice e Ifianasa―, 
le hace saber a Odiseo que se las ofrece en matrimonio a Aquiles382.  
Puede que tras Ifianasa se encuentre Ifigenia; si así fuese, esta aún 
debería hallarse con vida durante el desarrollo de la guerra contra Troya, 
durante el asedio. Pero no existe unanimidad de pareceres sobre que se deba 
identificar a Ifianasa con Ifigenia: según los escolios de Ilíada, ya Aristarco no 
admitía esta identificación y consideraba que la parte de la saga de los Atridas 
que hace referencia a Ifigenia es desconocida en los poemas homéricos383. La 
afirmación de Aristarco, con ser cierta —pues no se puede negar que el nombre 
de Ifigenia no aparece—, no permite concluir que detrás del nombre de 
Ifianasa no se encuentre realmente Ifigenia, y sí en cambio constata un hecho 
que no deja de ser evidente: que al motivo del sacrificio no se hace referencia 
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 Op.cit., pp. XII-XIII. 
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 A este respecto, cf. Crespo, “Ifigenia: el sacrificio de una figura trágica”, F. De Martino & 
C. Morenilla (eds.), El perfil de les ombres, Bari, Levante Editori, 2002, pp. 85-110, y 
especialmente 85-94 para este tema en concreto. También resulta de suma utilidad en este 
sentido —así como para otra serie de aspectos relacionados con la obra— la consulta de 
“Ifigenia o el sincretismo como comunicación política entre dioses y héroes” de Morenilla (C. 
Rosa, A. I. Martín & E. Suárez (eds.), ¡Que los dioses nos escuchen! Comunicación con lo 
divino en el mundo greco-latino y su pervivencia. Homenaje a Carmen Barrigón, Valladolid, 
Universidad de Valladolid, Servicio de Publicaciones e Intercambio Editorial, 2012, pp. 141-
158).  
382
 trei'" dev moiv eijsi quvgatre" ejni; megavrw/ eujphvktw/, | Crusovqemi" kai; Laodivkh kai;  
!Ifiavnassa, | tavwn h{n k! ejqevlh/si fivlhn ajnavednon ajgevsqw | pro;" oi\kon Phlh'o": ejgw; d!  
ejpi; meivlia dwvsw | polla; mavl!, o{ss! ou[ pwv ti" eJh'/ ejpevdwke qugatriv (“Tres hijas tengo yo 
en mi bien claveteado palacio: Crisótemis, Laódice e Ifianasa; que sin dar regalo se lleve a la 
que quiera como esposa a la casa de Peleo. Además, yo le daré una dote muy grande, como 
nadie hasta ahora ha dotado a su hija”; traducción de E. Crespo).  
383
 oujk oi\de th;n para; toi'" newtevroi" sfagh;n !Ifigeneiva" (ap. Schol. Ad Il. IX 145). 
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alguna en los poemas homéricos. Tampoco es Electra nombrada en los poemas 
homéricos, pero si seguimos la tradición ampliamente aceptada ya desde la 
Antigüedad, Electra aparece bajo el nombre de Laódice, que sería, según la 
tradición, su verdadero nombre, puesto que Electra sería un sobrenombre con 
el que se hace referencia a la circunstancia de que permanece largo tiempo sin 
ser desposada, asunto que ya comentamos en su momento cuando tratábamos 
la Electra euripidea. Aunque la identificación de Laódice con Electra no es 
objeto de cuestionamiento y ha sido tradicionalmente aceptada, no se puede 
decir lo mismo del caso Ifianasa-Ifigenia. Tradicionalmente se ha hecho 
depender la identificación de Ifianasa con Ifigenia del sacrificio, de su 
presencia o no en los poemas homéricos. A partir de ese presupuesto, mientras 
que unos estudios coinciden básicamente con la opinión ya expresada por 
Aristarco, otros, por el contrario, defienden la identificación de ambos 
personajes384. Algunos son de la opinión de que hay referencias al sacrificio de 
Ifigenia en Ilíada I, vv. 68-72 y I, vv. 106-8385, pero las posibles referencias 
contenidas en estos pasajes no son en sí mismas realmente muy sólidas para 
que sobre ellas se pueda fundamentar la identificación386. No se puede exigir a 
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 Entre los autores de la Antigüedad cabe destacar a Lucrecio en De rerum natura I, vv. 84-6: 
Aulide quo pacto Triuiai uirginis aram | Iphianassai turparunt sanguine foede | ductores 
Danaum delecti, prima uirorum (“A la manera que en Aulide un tiempo el altar de Diana 
amancillaron torpemente en la sangre de Ifigenia la flor de los caudillos de los griegos, los 
héroes más famosos de la tierra”, traducción de J. Marchena en Lucrecio: De la naturaleza de 
las cosas, Barcelona, Ediciones Folio, Biblioteca de Filosofía, 2002). 
385
 Uno de los primeros en señalar estas posibles referencias fue T. Zielinski en su 
Tragodoumenon libri tres, II: De trimetri Euripidei evolutione, Cracovia, Gebethner, 1925, pp. 
242 ss. Los pasajes en cuestión serían los siguientes: #Htoi o{ g! w}" eijpw;n kat! a[r! e{zeto:  
toi'si d! ajnevsth | Kvavlca" Qestorivdh", oijwnopovlwn o[c! a[risto", | o}" h/[dh tav t! ejovnta tav 
t! ejssovmena prov t! ejovnta, | kai; nhvess! hJghvsat! !Acaiw'n #Ilion ei[sw | h}n dia;  
mantosuvnhn, thvn oiJ povre Foi'bo" !Apovllwn (“Tras hablar así, se sentó; y entre ellos se 
levantó el Testórida Calcante, de los agoreros con mucho el mejor, que conocía lo que es, lo 
que iba a ser y lo que había sido, y había guiado a los aqueos con sus naves hasta Ilio gracias a 
la adivinación que le había procurado Febo Apolo”, Il. I, vv. 68-72; traducción de E. Crespo). 
mavnti kakw'n, ouj pwv potev moi to; krhvguon ei\pa": | aijeiv toi ta; kavk! ejsti; fivla fresi;  
manteuvesqai, | ejsqlo;n d! ou[te tiv pw ei\pa" e[po" ou[t! ejtevlessa" (“¡Oh adivino de males! 
Jamás me has dicho nada grato: siempre los males te son gratos a tus entrañas de adivinar, pero 
hasta ahora ni has dicho ni cumplido una buena palabra”, Il. I, vv. 106-8; traducción de E. 
Crespo). 
386
 Además, Ifigenia-Ifianasa no es un caso aislado. Yocasta, por citar un caso bien conocido, 
puede servirnos de ejemplo de lo que estamos diciendo. Yocasta se da muerte en Edipo rey de 
Sófocles cuando sabe que la verdadera identidad del asesino de Layo está a punto de 
desvelarse, la misma Yocasta que en Fenicias de Eurípides está con vida cuando se produce el 
enfrentamiento entre Eteocles y Polinices, una Yocasta ausente en Siete contra Tebas de 
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los personajes de las sagas míticas una entidad nítida y menos aún perfiles 
claramente definidos. Que la Ifianasa de Ilíada nos remita a la misma figura 
que la Ifigenia trágica parece, al menos así lo entendemos, bastante razonable. 
La variación del nombre sería incluso coherente387.  
El sacrificio de Ifigenia aparecía muy probablemente en una obra de 
Estasino de Chipre, Cantos Ciprios388, de la que se pudo servir Eurípides para 
la materia de algunas de sus tragedias389. Estasino, pues, podría haber creado el 
personaje de esta hija de Agamenón, a la que en Ilíada únicamente se nombra, 
y esto aceptando la tesis de identificación, o bien haber modificado 
sustancialmente sus rasgos definitorios con la introducción del motivo del 
sacrificio. Sea una creación o una modificación, Estasino se sirve para ello 
entre otras cosas de una antigua divinidad que era objeto de culto en diversos 
lugares, en particular en Áulide y en Braurón, asimilada en parte a Ártemis, 
divinidad esta de origen ilirio, como ya dejó demostrado M. Sánchez 
                                                                                                                                 
Esquilo, una Yocasta a la que en los poemas homéricos se le da el nombre de Epicasta, la 
misma a la que, en una situación similar a la que presenta Fenicias de Eurípides, en el llamado 
papiro Lille de Estesícoro, se la conoce por el nombre de Eurigania. Sobre la entidad y función 
de la pareja Yocasta-Eurigania en la historia de esta saga mítica y el tratamiento de que es 
objeto por los trágicos, cf. Morenilla & Bañuls, “La propuesta de Eurigania (P. Lille de 
Estesícoro)”, art. cit. 
387
 El nombre de Ifianasa remitiría a su relación con el poder del hegemón, del a[nax por 
excelencia, con Agamenón, y el primer formante del nombre, i\fi-, de la misma raíz que el 
latino uis —“fuerza”, “violencia”—, haría referencia al grado de poder y señorío. Sería, pues, 
algo así como “la que destaca por su señorío”, “la que sobresale por la fuerza de su señorío”, y 
esto estaría relacionado con su condición de mujer doria e hija de Agamenón, lo que, por otro 
lado, la vincularía de forma especial a él, a su destino. La variación de Ifianasa a Ifigenia 
estaría motivada quizás en el traslado al plano del gevno" y del derecho de sangre de esta figura, 
haciendo de ella piedra de toque de la ambición y desmesura de Agamenón y de su incapacidad 
e impotencia para oponerse a su hermano y al ejército, a la vez que motivación de la acción de 
Clitemnestra, de la que en cierto modo sería una proyección en su condición de mujer doria 
caracterizada por la fuerza y el poder. A Ifigenia, salvando las diferencias entre una figura y 
otra, le sucede algo semejante, pues de ser un personaje que carece de relevancia en la épica 
homérica, pasa a ser uno de los móviles de la acción de Clitemnestra, y la relación con 
Agamenón pasa a un segundo plano, mientras que su pertenencia a un gevno", a un linaje, pasa 
a ser lo relevante. Este deplazamiento hacia el gevno" es claramente perceptible en Píndaro y 
naturalmente en Esquilo, dos autores para los que el linaje es lo que articula su obra, el primero 
en sus aspectos positivos, el segundo en los negativos. 
388
 Al menos si damos crédito a lo que recoge Proclo en su Crestomatía (135-143 Severyns). 
389
 Cf. F. Jouan, Euripide et les légendes des “Chants Cypriens”, París, Les Belles Lettres, 
1966. 
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Ruipérez390, e introducida por los dorios, una divinidad que en no pocas 
ocasiones presenta rasgos micénicos391.  
En Catálogo de las mujeres, atribuido no sin problemas a Hesíodo, en 
el fr. 23a Merkelbach-West encontramos una referencia al sacrificio de 
Ifigenia, llamada aquí Ifímede392, que es sacrificada el día de la partida de la 
expedición griega contra Troya con la finalidad de conseguir vientos 
favorables, sacrificio que mueve a la diosa Ártemis a salvarla y a convertirla en 
inmortal. Según el fr. 23b del mismo Catálogo de las mujeres, que se puede 
interpretar como un desarrollo del que acabamos de citar, y que Page incluye 
entre los fragmentos de Orestíada de Estesícoro, se sabe que Ifigenia no murió, 
sino que por voluntad de Ártemis es Hécate393. 
Estesícoro, por su parte, confiere al asunto del sacrificio de Ifigenia una 
importancia particular, pues es él —al menos esta es la opinión más 
generalizada— quien hace del sacrificio una de las causas principales de la 
muerte de Agamenón a manos de su esposa Clitemnestra394. Afirma Estesícoro, 
como ya hiciera Hesíodo, que Ifigenia había sido divinizada bajo el nombre de 
Hécate395, y al parecer sigue a Estasino en lo que respecta al pretexto de unas 
bodas con Aquiles para hacer que Ifigenia sea llevada a Áulide396. Píndaro, que 
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 “El nombre de Ártemis dorio-ilirio”, Emerita 15, 1947, pp. 1-60. 
391
 Sobre la combinación y el mantenimiento de rasgos micénicos en la figura de Ártemis, cf. 
M. N. Nilsson, The Mynoan-Mycenaean Religion and its Survival in Greek Religion, Nueva 
York, Biblo and Tannen, 19502, p. 434. 
392
 g≥h'm≥ªe d! eJo;n dia; kavllo" a[nax ajndrºw'n !Agamevmnwn | kouvªrhn Tundarevoio  
Klutaimhvsºtrhn kuanw'pªin: | h}≥ t≥ªevken !Ifimevdhn kallivºsfuron ejn megavroªisin |  
!Hlevktrhn q! h} ei\do" ejrhvrist! ajªqanavºth/sin (“Por su belleza el rey de hombres Agamenón 
desposó a la hija de Tindáreo, a Clitemnestra de sombría mirada. Clitemnestra dio a luz en 
palacio a Ifímede de hermosos tobillos y a Electra, que en figura competía con las inmortales”; 
traducción de A. Martínez Díez en Hesíodo: obras y fragmentos, Madrid, Biblioteca Básica 
Gredos, 2000). 
393 oi\da @Hsivodon poihvsanta ejn Katalovgw° Gunaikw'n !Ifigevneian oujk ajpoqanei'n, gnwvmh/  
de; !Artevmido" @Ekavthn ei\nai (“Sé que Hesíodo en su Catálogo de las Mujeres dice que 
Ifigenia no murió, sino que se convirtió en Hécate por voluntad de Ártemis”, Hes. fr. 23 (b) M-
W = Paus. 1.43.1; traducción de M. C. Herrero en Pausanias, Descripción de Grecia: Libros I-
II, Madrid, Biblioteca Básica Gredos, 2002).  
394
 Para una visión de conjunto de los motivos tratados por Estesícoro en su Orestíada, así 
como de las innovaciones introducidas por él, cf. W. Ferrari, “L’Oresteia di Stesicoro”, 
Athenaeum 16, 1938, pp. 1-37. 
395
 PMG 215. 
396
 PMG 217.25-27. 
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debió seguir a Estesícoro en este punto, también se refiere al sacrificio de la 
hija de Agamenón en Pítica XI397. 
Por lo que respecta a Ifigenia entre los tauros, parece ser que, mientras 
que la salvación de Ifigenia y su traslado al país de los tauros no es una 
invención de Eurípides, el viaje a tal país por parte de Orestes, el 
reconocimiento de los hermanos, su retorno a Grecia con la estatua y los cultos 
en Halas y Braurón posiblemente sí que lo son398. De forma similar, la razón 
dada en la obra para el sacrificio de Ifigenia no tiene precedente conocido: en 
las versiones más antiguas de la historia, Ártemis retiene los vientos o envía 
una metereología adversa para castigar a Agamenón por una ofensa cometida 
en Áulide399. En Ifigenia entre los tauros, Calcante atribuye la calma que 
impide la salida de la flota de Áulide a la cólera de Ártemis causada por el 
fracaso de Agamenón al realizar el voto que este había hecho de sacrificar el 
más bello animal del año a la diosa en el año del nacimiento de Ifigenia. Es una 
lástima que el final de Ifigenia en Áulide de Eurípides (vv. 1532-1609) sea 
espurio. Un fragmento ―el 857 siguiendo la edición de R. Kannicht400—, 
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 to;n dh; foneuomevnou patro;" !Arsinova Klutaimnhvstra" | ceirw'n u{po kratera'n ejk  
dovlou trofo;" a[nele duspenqevo", | oJpovte Dardanivda kovran Priavmou | Kassavndran poliw'/ 
calkw'/ su;n !Agamemnoniva/ | yuca'/ povreus! !Acevronto" ajkta;n par! eu[skion | nhlh;"  
gunav. povterovn nin a[r! !Ifigevnei ejp! Eujrivpw/ | sfacqei'sa th'le pavtra" e[knisen  
barupavlamon o[rsai covlon_ | h] eJtevrw/ levcei> damazomevnan | e[nnucoi pavragon koi'tai_ to; 
de; nevai" ajlovcoi" | e[cqiston ajmplavkion kaluvyai t! ajmavcanon | ajllotrivaisi glwvssai"  
(“A este, por cierto, asesinado su padre por las manos violentas de Clitemnestra, libró su 
nodriza Arsínoe de dolo luctuoso, cuando a la hija del Dardánida Príamo, a Casandra, por 
medio de grisáceo bronce (hacha), con el alma de Agamenón envió a la ribera umbrosa del 
Aqueronte aquella implacable mujer. ¿Acaso, pues, Ifigenia en Euripo degollada, lejos de la 
patria, la incitó a levantar esa cólera de manos gravosas? ¿O a la que ya estaba dominada en 
lecho forastero (de Egisto) la sedujeron los concúbitos de la noche? Este es para jóvenes 
esposas el más enemigo error e imposible de ocultar a extrañas lenguas”, vv. 17-27; traducción 
de A. Ortega en Píndaro: odas y fragmentos, Madrid, Biblioteca Básica Gredos, 2002). 
398
 La estancia de Ifigenia en el país de los tauros y su carácter de sacerdotisa es algo 
perteneciente a la tradición de la época de Eurípides y se basa en un sincretismo de tres 
Ifigenias en origen diferentes: la diosa ática identificada con Ártemis, la cual recibía culto en 
Halas y Braurón ―y de la que hace poco hablábamos―, la diosa táurica que, según Heródoto 
era llamada Ifigenia de acuerdo con el testimonio de los propios tauros 
(th;n de; daivmona tauvthn th/' quvousi levgousi aujtoi; Tau'roi !Ifigevneian th;n 
!Agamevmnono" ei\nai, “Y por cierto que, según el testimonio de los propios tauros, la divinidad 
a la que ofrecen sus sacrificios es Ifigenia, la hija de Agamenón”, Her. IV 103; traducción de 
C. Schrader) y, finalmente, la Ifigenia humana. 
399 deinh'" d! ajploiva" pneumavtwn te tugcavnwn, | ej" e[mpur! h\lqe, kai; levgei Kavlca"  
tavde (“Mas como tuviera imposibilidad de navegar y vientos contrarios, dio en hacer un 
sacrificio y Calcante le dijo estas palabras”, vv. 15-6; traducción de J. L. Calvo). 
400
 Tragicorum Graecorum Fragmenta, Gotinga, Vandenhoeck & Ruprecht, 2004. 
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quizás perteneciente al final original de la pieza, parece pertenecer a una 
profecía de Ártemis, hablando presumiblemente como dea ex machina. Esta 
revela que la hija del destinatario, probablemente Clitemnestra, será salvada 
por el interlocutor, que sustituirá a la muchacha por una cierva sin revelar dicha 
sustitución al ejército griego: 
 
e[lafon d! !Acaiw'n cersi;n ejnqhvsw fivlai" 
kerou'ssan, h}n sfavzonte" aujchvsousi sh;n 
sfavzein qugatevra.  
 
“Je déposerai dans les mains des Achéens une biche 
cornue: en l'égorgeant ils se vanteront d’immoler 
ta fille”401 
 
Esto es compatible con la versión del sacrificio de Áulide que se da en 
Ifigenia entre los tauros, pero no se sabe si la chica sería transportada al país de 
los tauros o no. W. Stockert402 plausiblemente argumenta que el fragmento y el 
final al que pertenece también podrían ser espurios403. 
Ifigenia entre los tauros fue quizás concebida, parcialmente al menos, 
en consciente contraste con Orestíada de Esquilo, y especialmente con 
Euménides404. El juicio no concluyente y los remotos problemas de Orestes en 
                                                 
401
 Traducción de F. Jouan y H. van Looy en Euripide. Tragédies, vol. VIII, 1º, París, Les 
Belles Lettres, 20022. Pasaje recogido por Claudio Eliano en su De natura animalium (VII, 39). 
Como anécdota apuntar que Eliano recoge este pasaje al hacer referencia al hecho de que 
algunos dicen que las ciervas hembras no tienen cuernos, y que, al hacer esto, estarían 
ignorando lo que dice Eurípides. Nos encontramos ante unos versos, evidentemente, 
controvertidos. El comentario de los editores señala que estos versos no constan en el texto 
conservado atribuido a Ifigenia en Áulide. S. Musgrave —en su edición de 1762— los inserta 
en el prólogo, R. Porson —1824— en el éxodo y otros los rechazan, como Weil, D. L. Page, 
etc. 
402
 Euripides: Iphigenie in Aulis, Viena, Verlag der Österreichischen Akademie der 
Wissenschaften, 1992, pp. 79-87. 
403
 Cf. S. Aretz, Die Opferung der Iphigeneia in Aulis: Die Rezeption des Mythos in antiken 
und modernen Dramen, Stuttgart – Lipsia, Teubner, 1999, pp. 110-14. 
404
 Cf. Burnet, op. cit., pp. 70-1; Seidensticker, Palintonos Harmonia. Studien zu komischen 
Elementen in der griechischen Tragödie, op. cit., pp. 202-3; C. Wolff, “Euripides’ Iphigeneia 
among the Taurians: Aetiology, Ritual, and Myth”, CA 11, 1992, pp. 308-34, y especialmente 
para este punto 328-9; B. Goff, “The Violence of Community: Ritual in the Iphigeneia in 
Tauris”, Bucknell Review 43, 1999, pp. 109-28 y especialmente 116-23; Cropp, op. cit., pp. 25-
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Ifigenia entre los tauros presentaron una alternativa a la historia de Esquilo, 
aunque la rehabilitación final de los hermanos fue posiblemente inspirada por 
Euménides. Por otra parte, el juicio de Orestes en el Areópago con las Erinias 
como demandantes y un jurado humano, así como la absolución del acusado en 
caso de empate, institucionalizada por Atenea al final de Ifigenia entre los 
tauros405 fueron muy probablemente parte del legado del innovador tratamiento 
por parte de Esquilo del mito en su obra. 
La supervivencia de Ifigenia no expone la futilidad de los asesinos de 
Agamenón y Clitemnestra, como sugiere Cropp. A este respecto, la obra 
euripidea no difiere de Orestíada de Esquilo. La obra no dramatiza las 
consecuencias de la ignorancia humana. Ifigenia entre los tauros suprime 
completamente el tema de la motivación de Clitemnestra y, sorprendentemente, 
el hecho de que ella asesinó a su marido para vengar la muerte de su hija. A 
pesar de la prominencia tanto de Ifigenia como del sacrificio de Áulide en la 
obra, nunca se sugiere que Clitemnestra buscara venganza por el supuesto 
asesinato de Ifigenia. No hay evidencias de ninguna fuente pre-euripidea que 
atribuya el asesinato de Agamenón exclusiva o principalmente al deseo de su 
esposa de vengar el sacrificio de su hija, con la excepción de Esquilo. Ifigenia 
entre los tauros no aprueba el matricidio como algo moralmente correcto o 
loable, pero ciertamente no lo presenta como algo fútil ni lo critica a él ni al 
oráculo que lo provocó.  
La prominencia de Atenas en esta tragedia es digna de remarcar, 
aunque no es un caso único en la tragedia griega406. El foco sobre Atenas 
                                                                                                                                 
41 y sobre todo 36-7; F. M. Dunn, “Euripidean Aetiologies”, CB 76, 2000, pp. 3-27, con 
especial consideración a las pp. 22-3. 
405
 (…) ejkswv/sasa de; | kai; privn s! !Areivoi" ejn pavgoi" yhvfou" i[sa" | krivnas!, !Orevsta: 
kai; novmism! e[stai tovde, | nika'n ijshvrei" o{sti" a]n yhvfou" lavbh/ (“También a ti, Orestes, te 
salvé un día en el Areópago, decidiendo la igualdad de votos. Y esto será ley: que se absuelva a 
quien consiga votos iguales”, vv. 1469-72; traducción de J. L. Calvo. Pasaje importantísimo 
que volveremos a reproducir y estudiar en profundidad más adelante por la presencia, 
precisamente, del tema del novmo"). 
406
 En este sentido resulta inevitable la comparación con Ion, una tragedia en la que, en 
palabras de Morenilla y Bañuls (“El pedagogo de Ión”, F. De Martino & C. Morenilla (eds.), A 
la sombra de los héroes, Bari, Levante Editori, 2014, pp. 207-29, aquí pp. 214-5) la ciudad de 
Atenas está presente como en ninguna otra, pues, aunque el escenario sea el templo de Delfos, 
los personajes que intervienen son todos atenienses —incluyendo entre ellos a Juto, puesto que 
es el rey de los atenienses, casado con Creúsa—, o bien son dioses. En varias ocasiones a lo 
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deviene notable a causa del exótico emplazamiento de la obra y de la ausencia 
de personajes atenienses en la misma. Ifigenia entre los tauros busca el origen 
del festival de las Coes en la limitada hospitalidad ofrecida por algunos 
atenienses al matricida Orestes antes de su viaje407. Y de modo más notable hay 
que resaltar que, al final de la obra, Ártemis y su estatua así como Ifigenia y 
Orestes son integrados en el sistema de culto ateniense bajo la guía del oráculo 
de Apolo y con la activa cooperación de Atenea, la diosa tutelar de Atenas. 
Orestes tiene que encontrar un templo para la estatua en Halas e instituir un 
sacrificio humano simbólico como compensación a Ártemis por el cese de los 
sacrificios en el país de los tauros. Ifigenia servirá como sacerdotisa de la diosa 
en Braurón, donde ella será finalmente enterrada y honrada póstumamente con 
la dedicatoria de las ropas de las mujeres que mueren durante el parto. 
La prominencia de Atenas y especialmente de la religión en la obra 
hacen que la aparición de Atenea como dea ex machina al final y el anuncio de 
                                                                                                                                 
largo de la obra los personajes se refieren a Atenas, a lo que van a hacer en Atenas o lo que no 
es conveniente que llegue a suceder. En el diálogo entre Juto y su ya reconocido hijo la 
presencia de Atenas es especialmente clara: hablan largamente de las condiciones de vida del 
joven en ella. Y también en las palabras iniciales del dios prologuista, de Hermes, que cuenta 
sucesos acaecidos en Atenas, y en las finales de Atenea, que habla del futuro de su ciudad y de 
Ion en ella. El deseo de heroizar a Ion y de ensalzar a Atenas es, pues, evidente, aunque no 
pueda afirmarse el grado de innovación de Eurípides, puesto que es muy poco lo que sabemos 
de Ion de Sófocles, fechada antes de la de Eurípides, que también se ocuparía de este personaje 
y de su implicación con respecto a Atenas. Más probabilidades de ser certera tiene, en opinión 
de Morenilla y Bañuls, la hipótesis de que Eurípides habría cambiado el escenario y que de 
Atenas en la obra de Sófocles lo traslada a un enclave de un gran valor simbólico, el templo del 
oráculo de Delfos. 
407
 ejlqw;n d! ejkei'se . . . prw'ta mevn m! oujdei;" xevnwn | eJkw;n ejdevxaq!, wJ" qeoi'"  
stugouvmenon: | oi} d! e[scon aijdw', xevnia monotravpezav moi | parevscon, oi[kwn o[nte" ejn  
taujtw'/ stevgei, | sigh'/ d! ejtekthvnant! ajpovfqegktovn m!, o{pw" | daito;" genoivmhn pwvmatov" 
t! aujtoi'" divca, | ej" d! a[ggo" i[dion i[son a{pasi bakcivou | mevtrhma plhrwvsante" ei\con 
hJdonhvn. | kajgw; xelevgxai me;n xevnou" oujk hjxivoun, | h[lgoun de; sigh'/ kajdovkoun oujk  
eijdevnai, | mevga stenavzwn ou{nek! h\ mhtro;" foneuv". | kluvw d! !Aqhnaivoisi tajma;  
dustuch' | teleth;n genevsqai, ka[ti to;n novmon mevnein, | coh're" a[ggo" Pallavdo" tima'n  
lewvn (“Una vez que allí llegué, al principio ningún huésped quiso acogerme, por ser yo un 
individuo aborrecido por los dioses. Algunos sintieron vergüenza y me ofrecieron su 
hospitalidad en mesa aparte, aun estando bajo el mismo techo, pero idearon que yo me 
estuviese en silencio sin hablar, de modo que yo disfrutase de su comida y bebida por 
separado. Ellos se deleitaban con una vasija propia que llenaban con una medida de vino 
idéntica para todos. Yo no creía conveniente llevar la contraria a mis huéspedes, soportaba mi 
dolor en silencio y daba la impresión de que no me daba cuenta, aunque me lamentaba 
profundamente por ser el asesino de mi madre. He oído decir que estas desgracias mías son el 
origen de una fiesta entre los atenienses, y que todavía conservan esa costumbre, de que el 
pueblo de Palas honre la vasija de los Coes”, vv. 947-60; traducción de J. M. Labiano). Los vv. 
958-60 de este mismo pasaje volverán a ser tenidos en cuenta más adelante, cuando hayamos 
de estudiar en ellos la presencia del término novmon. 
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cultos y etiologías sea menos sorprendente o inesperada que en otras obras, 
como por ejemplo Medea, Suplicantes, Helena u Orestes408. Sin embargo, a 
pesar del hecho de que cultos y etiologías sean temáticamente afines a la obra, 
la aijtiva del festival de los Coes, anunciada por Orestes en los vv. 958-60409, y 
especialmente los cultos en Halas y Braurón anunciados por Atenea al final, no 
se adhieren a la relevante evidencia proporcionada por otras fuentes, tanto 
literarias como arqueológicas. Es cierto que nuestra evidencia para muchos 
cultos es exigua, y así se puede concebir que Eurípides sea la única fuente 
superviviente para cultos o aspectos de los mismos que no estén atestiguados 
en ninguna otra parte. Por otro lado, dado que la evidencia arqueológica para 
los cultos en Halas y Braurón no puede ser reconciliada con el relato de 
Eurípides y, especialmente, dado que Eurípides incluye referencias similares a 
cultos y a otras explicaciones etiológicas en muchas de sus obras, la conclusión 
de que él inventó los cultos en cuestión se puede sugerir fácilmente. Esto 
enfrenta a los estudiosos con dos serios problemas. Primero: ¿deberían 
Eurípides y otros poetas ser usados como fuentes para cultos y rituales 
atenienses —y de otros sitios—? Segundo: ¿por qué Eurípides incluyó 
etiologías y cultos inventados en sus dramas? 
El primer problema concierne principalmente a los historiadores de la 
religión. Por lo que hace al segundo, lo primero que debería quedar claro es 
que la invención de etiologías y la invención de cultos tienen un peso 
específico notablemente diferente. Las etiologías son historias que quieren 
explicar los orígenes de cosas y de prácticas existentes. Los griegos no tenían 
textos sagrados, ni un dogma filosófico fijado ni clase sacerdotal. Así pues, las 
historias etiológicas podrían ser inventadas de forma bastante libre, sin causar 
daño u ofensa ni a personas individuales ni a grupos. Estas historias fueron 
investidas con la misma autoridad poética que otras historias inventadas y 
                                                 
408
 De hecho, la aparición de Atenea como dea ex machina al final de la obra vendría 
condicionada sobre todo para ese anuncio de etiologías y cultos. Los tres conjurados ya están 
en el barco con la estatua cuando una ola vuelve a arrojarlos a tierra. Como explica Lesky en su 
Historia de la literatura griega (op. cit., p. 418), este nuevo peligro, del que Toante intenta 
servirse de inmediato, habría sido introducido con el único fin de motivar la aparición de 
Atenea, con lo que en modo alguno esta vendría únicamente a resolver la intriga.  
409
 Ya reproducidos en nota. 
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sirvieron a diversos objetivos, literarios y/o cívicos410. La invención de rituales 
y cultos, así como de los simbólicos sacrificios en Halas y el póstumo culto de 
Ifigenia en Braurón, no puede ser fácilmente acomodada en el mismo molde 
explicativo o intencional, aunque parezca muy claro que tal invención pueda 
tener sitio en el marco de unas creencias religiosas y de unas prácticas que eran 
variables y flexibles. 
Centrándonos solo en Ifigenia entre los tauros, hay que decir que había 
un festival de los Coes celebrado en Atenas así como un culto a Ártemis 
Taurópola y un festival de las Tauropolias que tomaba su lugar en Halas. Sin 
embargo, los festivales, y especialmente las Tauropolias, eran muy diferentes 
de aquellos descritos en la obra411. Además, no había aparentemente ningún 
culto de heroína a Ifigenia en Braurón, ni ninguna práctica de ofrecer las ropas 
de las mujeres muertas a ninguna heroína ni diosa en ningún lugar del mundo 
griego. ¿A qué objetivos concebibles sirvieron, pues, estas invenciones? Si 
Eurípides quiso explorar, problematizar o criticar la religión o el culto 
ateniense a través de ellas, por ejemplo para sugerir que Ártemis y su culto 
tenían aspectos ambiguos o más oscuros, es difícil imaginar una razón por la 
cual los cultos inventados pudieran servir a su objetivo más que los 
contemporáneos. Podría quizás inferirse que Eurípides prefirió presentar cultos 
ficticios con el objetivo de explorar o problematizar aspectos de la religión 
contemporánea a él de forma indirecta y sin correr el riesgo de incomodar o 
fastidiar a los espectadores, que podrían tener aversión a tales empresas. Tal 
asunción es contradicha por dos consideraciones relacionadas. En primer lugar, 
los griegos aparentemente se tomaron mucho mejor la crítica poética de sus 
dioses que los actuales seguidores de religiones monoteistas. Y en segundo hay 
que tener en cuenta que existen personajes euripideos en varias tragedias, 
                                                 
410
 Las etiologías han sido vistas como una de las formas usadas por Eurípides ―y por otros 
poetas― para poner en conexión el mundo del mito con la realidad contemporánea y, por 
consiguiente, de fomentar la ideología cívica ateniense a través de los cultos de la religión de la 
povli". Cf. A. N. Michelini, Euripides and the Tragic Tradition, Madison, University of 
Wisconsin Press, 1987; Dunn, op. cit., capítulo cuarto y, de forma más general, Seaford, 
Reciprocity and Ritual, Oxford, Clarendon Press, 1994. 
411
 Para estos cultos cf., entre la abundante bibliografía, J. Rudhardt, Notions fondamentales de 
la pensée religieuse et actes constitutifs du culte dans la Grèce classique, París, Picard, 19922. 
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incluyendo Ifigenia entre los tauros, que critican o debaten sobre el 
comportamiento de los “verdaderos” dioses412. 
Kyriakou413 piensa también que la sugerencia de que Eurípides ―y los 
otros trágicos― incluían referencias a rituales y cultos para reforzar la 
ideología cívica a través de ellos no es convincente. De un modo más general, 
considera la autora en cuestión que la visión de la tragedia como un arma en el 
arsenal de la ideología del Estado democrático no es plausible, e 
interpretativamente poco productiva, puesto que es muy difícil justificarla 
sobre la base de una evidencia disponible. Sin embargo, esto parece ser un 
argumento viciado: ya que no es plausible porque no tenemos datos y no 
tenemos datos porque no lo consideramos plausible.  
Las etiologías de Eurípides deberían ser vistas en el marco de cada obra 
más que en el marco global del culto ateniense, esto es, en el campo de cada 
tragedia por separado más que de forma colectiva. En conexión con Ifigenia 
entre los tauros, Dunn sugiere que la interacción entre realidad y ficción es 
parte del atractivo de la obra y de su reacción contra Orestíada de Esquilo. Sin 
embargo, en opinión de Kyriakou414, Eurípides aparentemente deseó poner en 
conexión la innovadora versión del mito que él dramatizó en la obra con 
Atenas más por pura inspiración que por reaccionar contra Esquilo. Es decir: 
que Eurípides no se habría movido tanto por el deseo de recordar y modificar a 
Esquilo como creen algunos investigadores. 
 
B. II. 3: Los personajes 
Ifigenia entre los tauros no es atípica por lo que hace a la 
caracterización de sus personajes con respecto a lo que estamos acostumbrados 
a ver en el resto de la tragedia griega, aspecto este que ya comentábamos al 
principio de este mismo apartado en la tragedia Electra, pero sus personajes, 
especialmente el de Ifigenia, están suficientemente delineados como para no 
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 J. D. Mikalson, en su libro Honor Thy Gods. Popular Religions in Greek Tragedy, Londres, 
Chapel Hill, 1991, pp. 204-7, sugiere que los dioses y los cultos trágicos son ficticios, en gran 
parte abstraídos de deidades adoradas y de cultos practicados en realidad en Atenas. 
413
 Op. cit., p. 27. 
414
 Op.cit., p. 29. 
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ser el producto de un mero extracto dramático de figuras míticas y de 
precedentes literarios o meros ejemplos de tipos morales estandarizados415. La 
decisión de Eurípides de tratar un momento particular dentro de un mito muy 
popular, introduciendo diversas innovaciones, probablemente condicionó 
muchas de sus opciones en la presentación del personaje. Así pues, esta 
caracterización parece haber sido buscada para su propio objetivo, y podría ser 
contada entre las innovaciones o peculiaridades de la obra. Es digno de 
mención el hecho de que la caracterización de Ifigenia no es completa hasta el 
momento del engaño a Toante, con más de dos tercios de tragedia cumplidos. 
Esta caracterización es una fuente de interés dramático, aunque es 
remarcablemente consistente y ninguno de sus elementos se presenta como una 
absoluta sorpresa ante los espectadores. Esta consistencia contrasta con, por 
ejemplo, los impulsos contradictorios de Orestes en el propio Orestes, 
dispuesto a morir noblemente pero también a suplicar de forma más bien poco 
heroica a Menelao, así como la inversión que sufre también el personaje de 
Ifigenia en Ifigenia en Áulide, censurada ya por Aristóteles416.  
Al principio de la obra, Ifigenia aparece como una mujer herida por su 
traumático pasado, pero no endurecida emocionalmente. Ella no acusa a la 
diosa o a su padre por el sacrificio de Áulide, sino que pone la culpa en manos 
                                                 
415
 Con todo, la opinión de Calvo (op. cit., p. 281) sobre los personajes de esta obra es que no 
están a gran altura, en la idea de que, siendo un melodrama ―asunto que ya hemos 
discutido―, la acción de la pieza no depende de ellos. 
416
 tevtarton de; to; oJmalovn. ka]n ga;r ajnwvmalov" ti" h/\ oJ th;n mivmhsin parevcwn kai;  
toiou'ton h\qo" uJpotiqeiv", o{mw" oJmalw'" ajnwvmalon dei' ei\nai. e[stin de; paravdeigma  
ponhriva" me;n h[qou" mh; ajnagkaivou oi|on oJ Menevlao" oJ ejn tw'/ !Orevsth/, tou' de; ajprepou'" 
kai; mh; aJrmovttonto" o{ te qrh'no" !Odussevw" ejn th'/ Skuvllh/ kai; hJ th'" Melanivpph"  
rJh'si", tou' de; ajnwmavlou  hJ ejn Aujlivdi !Ifigevneia: oujde;n ga;r e[oiken hJ iJketeuvousa th'/  
uJstevra/ (“El quart punt és la igualtat de caràcter. Perquè encara que sigui desigual el 
personatge que ens ofereix la imitació, i suposi un caràcter desigual, caldrà, amb tot, que sigui 
igualment desigual. —Hi ha exemples de perversitat de caràcter no necessària, com el Menelau 
de l’Orestes; també d’impropietat i inescaiença, com el plany d’Ulisses en l’Escil·la i el 
parlament de Melanipe; de desigualtat en la Ifigènia a l’Àulide; perquè la Ifigènia suplicant en 
res no s’assembla a la que veiem després—”, Poét. 15, 1454a; traducción de J. Farran en 
Aristòtil: Poètica. Constitució d’Atenes, Barcelona, Fundació Bernat Metge, 2009 —reedición 
del original de 1946—). Por otra parte, las contradicciones e inversiones en estas obras tardías 
no son tan evidentes como en un principio podrían parecer: cf. C. W. Willink, Euripides: 
Orestes, Nueva York, Oxford University Press, 1986, pp. L-LII; Stockert, op. cit., pp. 26-37; J. 
Griffin, “Characterization in Euripides: Hippolytus and Iphigeneia in Aulis”, C. Pelling (ed.), 
op. cit., pp. 128-49, y en concreto 140-9; y de forma más general, J. Gibert, Change of Mind in 
Greek Tragedy, Gotinga, Vandenhoeck & Ruprecht, 1995. 
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de los extranjeros Calcante y Odiseo417 y especialmente en las de los 
universalmente aborrecidos Helena y Menelao (vv. 8, 13-4, 354-8, 520-6). Su 
deseo de venganza está dirigido únicamente contra estos y no incluye a 
Agamenón ni a todos los griegos. El amor por sus hermanos no se ha visto 
afectado por la larga separación y por todo el sufrimiento. Y además, ella 
siente piedad por las víctimas de los sacrificios que se producen en el país de 
los tauros418. Sus recursos emocionales están demostrados por la benevolencia 
y paciencia que muestra en su primer encuentro con los cautivos. 
El plan de mandar una carta a su hermano puede ser visto también 
como un signo de salud emocional, de su rechazo a hundirse en la 
desesperación y en la apatía que siguieron a su traslado al país de los tauros y a 
su nombramiento como sacerdotisa. De forma similar, el ingenioso plan de 
huida y su profesional engaño a Toante en el cuarto episodio muestra su 
habilidad para aprovechar al máximo la opción que ella misma ha creado, tras 
largos años de sufrimiento como una víctima desvalida. Ifigenia es capaz no 
solo de tomar su vida en sus propias manos, sino también de convertir las 
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 deinh'" d! ajploiva" pneumavtwn te tugcavnwn, | ej" e[mpur! h\lqe, kai; levgei Kavlca"  
tavde: | &W th'sd! ajnavsswn @Ellavdo" strathgiva", | !Agavmemnon, ouj mh; nau'" ajformivsh/  
cqovno", | pri;n a]n kovrhn sh;n !Ifigevneian #Artemi" | lavbh/ sfagei'san: o{ ti ga;r ejniauto;" 
tevkoi | kavlliston, hu[xw fwsfovrw/ quvsein qea'/. | pai'd! ou\n ejn oi[koi" sh; Klutaimhvstra  
davmar | tivktei―to; kallistei'on eij" e[m! ajnafevrwn― | h}n crhv se qu'sai. kai; m! 
!Odussevw" tevcnai" | mhtro;" pareivlont! ejpi; gavmoi" !Acillevw" (“Mas como tuviera 
imposibilidad de navegar y vientos contrarios, dio en hacer un sacrificio y Calcante le dijo 
estas palabras: «Agamenón, comandante de esta expedición griega, no vas a poder levar anclas 
de esta tierra hasta que Ártemis reciba a tu hija Ifigenia en sacrificio. Has hecho voto de ofrecer 
a la diosa Lucifer lo más hermoso que te naciera este año. Pues bien, tu esposa Clitemnestra te 
ha parido una hija ―me ha traído una ofrenda de natalicio―. Tienes que sacrificarla.» Conque 
me arrebataron de junto a mi madre, por las artes de Odiseo, para casarme con Aquiles”, vv. 
15-25; traducción de J. L. Calvo). 
418
 nu'n d! ajxeivnou povntou xeivna | duscovrtou" oi[kou" naivw, | a[gamo" a[tekno" a[poli"  
a[filo", | ouj ta;n #Argei mevlpous! $Hran | oujd! iJstoi'" ejn kallifqovggoi" | kerkivdi  
Pallavdo" !Atqivdo" eijkw; | <kai;> Titavnwn poikivllous!, ajll! | aiJmovrranton dusfovrmigga | 
xeivnwn †aiJmavssous! a[tan bwmouv",† | oijktravn t! aijazovntwn aujda;n | oijktrovn t!  
ejkballovntwn davkruon (“Y ahora, húesped del mar Inhóspito, habito en casa de salvaje 
alimento sin esposo, sin hijos, sin ciudad, sin amigos. No canto a Hera la de Argos, ni junto al 
telar, de bellos sones, bordo la imagen con mi lanzadera de Palas la atenienses y los Titanes, 
sino que causo la muerte sangrienta, de sangre vertida ―no acompañada de forminge― a 
extranjeros que lanzan lamentables gritos, que arrojan lamentables lágrimas”, vv. 218-28; 
traducción de J. L. Calvo). w\ kardiva tavlaina, pri;n me;n ej" xevnou" | galhno;" h\sqa kai; 
filoiktivrmwn ajeiv, | ej" qouJmovfulon ajnametroumevnh | davkru, | $Ellhna" a[ndra" hJnivk! ej"  
cevra" lavboi" (“¡Ah, paciente corazón! Hasta ahora siempre fuiste suave y compasivo con los 
extranjeros, y pagabas un tributo de llanto a tus compatriotas, cada vez que un griego caía en 
tus manos”, vv. 344-7; traducción de J. L. Calvo). 
Estudio de las obras seleccionadas 
158 
desgracias familiares en la llave de una común huida y salvación. Así pues, el 
ciclo de asesinatos y autodestrucciones familiares finalmente se rompe. Esto 
queda demostrado de un modo muy visible por su ofrecimiento a morir, si es 
necesario, para salvar a Orestes419, quien lo rechaza y se presenta voluntario a 
morir con su hermana si las cosas salen mal. Los planes de Ifigenia, en efecto, 
prueban no solo su madurez emocional y superior inteligencia, sino también su 
buena predisposición a asumir riesgos. Ifigenia ve su rescate en Áulide como 
una prueba del rechazo de la diosa al sacrificio (vv. 28-9, 783-6, 1082-4), pero 
ella no puede estar segura de que la diosa deseara su regreso a Grecia. 
Orestes, trazado de una forma menos acabada pero no menos empática 
que Ifigenia, es el personaje que se sitúa más peligrosamente cerca de la 
impiedad en la obra. Al igual que su hermana, ha sufrido el exilio y una cruel 
frustración de esperanzas para el futuro. Ifigenia, sin embargo, no ha cometido 
ningún crimen y fue salvada por Ártemis en Áulide. La situación de Orestes 
antes del reconocimiento entre su hermana y él parece ser desesperada. Él es un 
matricida implacablemente perseguido y enloquecido por las Erinias, incluso 
antes de su juicio en el Areópago. Despachado hacia los confines de la Tierra 
para llevar a cabo una misión aparentemente imposible, está a punto de 
convertirse en víctima de un sacrificio humano. Su experiencia con Apolo no le 
ofrece consuelo y maldice al dios por su ineptitud oracular y traición interesada 
(vv. 77-9, 711-5, 723-4). Orestes inicialmente hierra en el trato con Ifigenia y 
pone seriamente en peligro el reconocimiento. Sin embargo, él no es un 
hombre de condición baja en lo que hace a su moralidad y a sus emociones, y 
el retrato de Eurípides del héroe como un joven noble es ciertamente el más 
positivo de las tragedias de temática Atrida que nos han sobrevivido. 
El personaje de Pílades, primo de Orestes, su mejor amigo y cuñado, es 
más predecible que los de Ifigenia y Orestes a causa de su rasgo principal, 
inalterable a través de toda la tradición, que es su lealtad a Orestes y su 
predisposición a ofrecerle su incondicional ayuda. No hay ninguna indicación 
                                                 
419
 ouj mhvn ti feuvgw g!, oujdev s! eij qanei'n crew;n | swv/sasan: ouj ga;r ajll! ajnh;r me;n ejk  
dovmwn | qanw;n poqeinov", ta; de; gunaiko;" ajsqenh' (“Mas no, no me arredro aunque tenga 
que morir para salvarte. Cuando un hombre muere en una casa, se le echa de menos; en cambio 
la mujer es débil”, vv. 1005-6; traducción de J. L. Calvo). 
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explícita de que Pílades asistiera a Orestes en el asesinato de Clitemnestra, pero 
la colaboración de Pílades es un elemento común en todas las otras obras 
supervivientes que dramatizan la leyenda del matricida Orestes, e Ifigenia entre 
los tauros no contradice explícitamente esta tradición. Pílades también desea 
no dejar nada al azar420, un rasgo que comparte con Ifigenia421, y su renuencia a 
culpar a los dioses es similar a la precaución que también muestra el coro a este 
respecto, acorde con el papel que hemos comentado antes en Esquilo. El papel 
de Pílades es menor comparado con el de Orestes o Ifigenia, pero, a diferencia 
de lo que sucedía en Electra, ya no es un mero kwfovn provswpon. 
Toante y los tauros se dedican a la adoración de Ártemis y fomentan su 
culto local con los sacrificios humanos ya comentados. A este respecto, ellos 
son retratados como bárbaros salvajes, aunque los detalles gráficos de los 
sacrificios son reducidos al mínimo en la obra (vv. 72-5, 224-8, 442-5). Por 
otra parte, el culto no es repudiado por Atenea al final y Toante es incluso 
alabado por la diosa por el cumplimiento de sus instrucciones422. En el resto de 
tragedias conservadas la alabanza de un personaje mortal por el cumplimiento 
de unas instrucciones por parte de un deus ex machina ocurre solo una vez 
más, en los vv. 1614-5 de Ion423. Los tauros no son retratados de forma muy 
diferente a como lo son otras comunidades míticas representadas en la tragedia, 
como los habitantes de Argos o de Tebas. Están bastante aislados (vv. 517-69), 
                                                 
420
 Pu. ejxaivretovn moi do;" tovd!, h[n ti nau'" pavqh/, | chJ devlto" ejn kluvdwni crhmavtwn  
mevta | ajfanh;" gevnhtai, sw'ma d! ejkswv/sw movnon, | to;n o{rkon ei\nai tovnde mhkevt!  
e[mpedon (Pílades: “Concédeme esto de buena gana: si le pasa algo a la nave y la tablilla 
desaparece con las otras cosas entre el oleaje ―y solo salvo mi cuerpo―, que yo no siga 
ligado a este juramento”, vv. 755-8; traducción de J. L. Calvo). 
421
 devltou me;n ai{de poluvquroi diaptucaiv, | xevnoi, pavreisin: a} d! ejpi; toi'sde bouvlomai, |  
ajkouvsat!. | oujdei;" auJto;" ejn povnoi" <t!> ajnh;r | o{tan te pro;" to; qavrso" ejk fovbou  
pevsh/. | ejgw; de; tarbw' mh; ajponosthvsa" cqono;" | qh'tai par! oujde;n ta;" ejma;"  
ejpistola;" | oJ thvnde mevllwn devlton eij" #Argo" fevrein (“Estos son, extranjeros, los 
pliegues de la tablilla. Escuchad ahora lo que deseo, además de esto, pues ningún hombre es el 
mismo cuando está en dificultades y cuando sale del miedo y se siente seguro. Temo que 
cuando se aleje de esta tierra el que va a llevar a Argos la tablilla, no tenga en nada esta mi 
carta”, vv. 727-36; traducción de J. L. Calvo). 
422
 Aq. aijnw'. to; ga;r crew;n sou' te kai; qew'n kratei' (Atenea: “Alabo tu actitud. Pues  
la Necesidad se impone tanto a ti como a los dioses”, v. 1486; traducción de J. L. Calvo). 
423
 Aq. h/[nes! ou{nek! eujlogei'" qeo;n metabalou's!: ajei; ga;r ou\n | crovnia me;n ta; tw'n qew'n  
pw", ej" tevlo" d! oujk ajsqenh' (Atenea: “Yo alabo tus buenas palabras con Apolo y tu cambio 
de actitud. En verdad la acción de los dioses es siempre lenta, pero al final no carece de 
fuerza”; traducción de J. L. Calvo). 
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pero no por ello incivilizados. Tienen una ciudad424, un rey y un gran y lujoso 
templo (vv. 96-7, 128-9, 405-6). También tienen caballos y barcos425 y 
practican la ganadería426, la pesca de púrpura427 e incluso comercian con 
pueblos extranjeros, puesto que ellos compran esclavos foráneos como lo son, 
por ejemplo, los miembros del coro428. Creen en los mismos dioses que los 
griegos y comparten con ellos algunos de sus valores: la piedad hacia los 
dioses y el respeto a los padres, amigos e invitados. Ellos comparten con los 
personajes griegos incluso su predisposición a esbozar conclusiones sobre los 
motivos y el comportamiento divino, tema que ya abordamos hace unas líneas. 
El papel del coro en la obra es limitado, como en la mayoría de las 
producciones euripideas, pero juega un papel interesante y las coreutas son 
caracterizadas de un modo amable. Nacidas de buenas familias y capturadas 
como muchachas solteras por enemigos que asaltaron su ciudad ―o 
ciudades―, fueron vendidas a la esclavitud y ahora comparten el exilio de 
Ifigenia en tierra bárbara, así como el servicio en el templo de Ártemis. Estas 
experiencias comunes son suficientes para crear un lazo entre Ifigenia y las 
esclavas del coro. Ellas están preparadas para poner en riesgo sus vidas sin 
esperar nada a cambio. Como se puede apreciar especialmente en el segundo 
estásimo, las mujeres no albergan amargura y no envidian a Ifigenia por su 
inminente regreso a casa, aunque ellas mismas desean ardientemente llegar a 
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 ou|to" d!, ejpeivper povli" ajnagkavzei tavde, | qea'/ genevsqw qu'ma cwrisqei;" sevqen  
(“Que este, sin que tú lo acompañes, sea la víctima de la diosa, puesto que la ciudad me obliga 
a ello”, vv. 595-6; traducción de J. L. Calvo). 
425
 Qo. w\ pavnte" ajstoi; th'sde barbavrou cqonov", | oujk ei\a pwvloi" ejmbalovnte" hJniva" |  
paravktioi dramei'sqe kajkbola;" new;" | @Ellhnivdo" devxesqe, su;n de; th'/ qew'/ | speuvdonte"  
a[ndra" dussebei'" qhravsete, | oi} d! wjkupompou;" e{lxet! ej" povnton plavta"_ Toante: 
“¡Ciudadanos todos de esta tierra bárbara! Vamos, ¿no pondréis las riendas a vuestros potros y 
correréis junto a la ribera? ¿No impediréis unos la salida de esa nave griega y os apresuraréis a 
dar caza, con ayuda de la diosa, a unos hombres impíos? ¿No arrastraréis otros al mar barcas 
veloces?”, vv. 1422-7; traducción de J. L. Calvo). 
426
 Co. kai; mh;n o{d! ajkta;" ejklipw;n qalassivou" | bouforbo;" h{kei shmanw'n tiv soi nevon  
(Corifeo: “He aquí que llega un vaquero, que ha dejado la ribera del mar, para anunciarte 
alguna nueva”, vv. 236-7; traducción de J. L. Calvo). 
427
 Bo. ejpei; to;n ejsrevonta dia; Sumplhgavdwn | bou'" uJloforbou;" povnton eijsebavllomen, |  
h\n ti" diarrw;x kumavtwn pollw'/ savlw/ | koilwpo;" ajgmov", porfureutikai; stevgai  
(Vaquero: “Cuando introducíamos los montaraces bueyes en la corriente que fluye entre las 
Simplégades… había un cóncavo rompiente quebrado por las olas con abundante espuma, 
cobijo para los pescadores de púrpura”, vv. 260-3; traducción de J. L. Calvo). 
428
 zacruvsou de; di! ejmpola'" | novston bavrbaron h\lqon (“Vendida a cambio de oro emprendí 
el viaje a tierras bárbaras”, vv. 1111-2; traducción de J. L. Calvo).  
Estudio de las obras seleccionadas 
161 
ser libres y reanudar su vida en Grecia. Su nostalgia por aquella vida feliz y su 
lamento por su pérdida son los temas principales de los dos primeros cantos, un 
tema que es frecuente en las tragedias de Eurípides. 
Los dioses están virtualmente ausentes de las declaraciones del coro, ya 
sea como objetos de alabanza o censura, hasta el tercer estásimo. Este canto 
destaca en la obra: no se refiere a ningún tema, evento o personaje previo, 
incluyendo al coro mismo, sino que narra el mito de la adquisición de Apolo 
del oráculo de Delfos y constituye un himno a su poder oracular, siendo la 
única celebración del poder divino que encontramos en la obra antes del 
discurso de Atenea al final de la misma y, aunque no predice explícitamente el 
éxito de la huida, no deja ninguna duda de que las mujeres confían en la buena 
predisposición de Apolo y de los demás dioses para ayudar a los fugitivos. La 
elección de Eurípides de presentar este aspecto expresado sutilmente por este 
grupo de buenas mujeres en su último canto completa su retrato de una 
memorable, aunque no idealizada, manera. 
 
B. II. 4: Cronología de la obra 
No tenemos información externa sobre la datación de esta tragedia. El 
principal criterio interno es el métrico, especialmente la frecuencia y tipos de 
resoluciones en los trímetros yámbicos recitados. Cropp y G. W. Fick sitúan 
Ifigenia entre los tauros entre los años 417 y 412. En la introducción a su 
comentario, Cropp también sugiere que otros datos de tipo similar ―tipos de 
resolución, el uso de los tetrámetros trocaicos y de los diámetros coriámbicos 
en los estásimos― reducen el intervalo a los años 414-412. Esto coloca 
Ifigenia entre los tauros muy poco después de la datada Troyanas, muy 
cercana a Ion ―probablemente de 414 o 413―, posiblemente antes de Helena 
y casi con certeza antes de las obras producidas en los últimos seis años de la 
vida de Eurípides. 
El gran parecido estructural de Helena con Ifigenia entre los tauros ha 
provocado que algunos autores, como recientemente Wright, se hayan 
planteado que estos dos obras formaran parte de una misma trilogía junto con 
Andrómeda. En opinión de Wright, el hilo conductor de esta trilogía sería el 
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cambio sistemático de las versiones míticas más conocidas, lo que él denomina 
metamitología, que constituiría la causa del gran parecido en personajes, 
motivos y estructura de las tres obras429. Este argumento es, precisamente, el 
que otros autores como Schmid han aducido como indicio de que no podían 
formar parte de la misma trilogía, en la idea de que la gran semejanza entre las 
obras podría resultar excesiva para el público430. 
 
B. II. 5: La recepción de la obra 
De la misma forma que no hay ninguna evidencia real de que ningún 
poeta anterior a Eurípides dramatizara la versión del mito que él presentó en 
Ifigenia entre los tauros, así tampoco nos ha sobrevivido ninguna información 
de que la versión euripidea ejerciera una gran influencia en la subsiguiente 
producción dramática431. Las alusiones a la obra detectadas en la escena final 
de Tesmoforiantes ―del año 411― de Aristófanes son muy tenues432. No hay 
                                                 
429
 La monografía de Wright Euripides’ Escape-Tragedies que venimos citando en este trabajo 
se dedica a intentar demostrarlo, añadiendo a esto una tesis según la cual la finalidad de estas 
tragedias sería la transmisión, por parte de Eurípides, de una suerte de nihilismo 
epistemológico. Para el asunto de la metamitología, cf. pp. 133 ss. 
430
 Op.cit., pp. 501 ss. para la tragedia y p. 506 y notas para este asunto. Para la estructura de 
estas piezas, sus puntos de conexión y diferencias, cf. Matthiessen, Elektra, Taurische 
Iphigeneia und Helena. Untersuchungen zur Chronologie und zur dramatischen Form im 
Spätwerk des Euripides, Gotinga, Vandenhoeck & Ruprecht, 1964 y Quijada, La composición 
de la tragedia tardía de Eurípides: Ifigenia entre los tauros, Helena y Orestes, Vitoria, 
Instituto de Ciencias de la Antigüedad, Servicio Editorial Universidad del País Vasco, Veleia: 
Revista de Prehistoria, Historia Antigua, Arqueología y Filología Clásicas, Anejos, Series 
Minor 1, 1991. La comparación con Andrómeda presenta problemas adicionales, dado el 
estado tan fragmentario de los restos y la supuesta procedencia de solo la primera parte de la 
tragedia. 
431
 En el s. V el único eco seguro de la obra es Aristófanes, Ran. vv. 1230-3: ouj dh't!, ejpei; 
pollou;" prolovgou" e{xw levgein | i{n! ou|to" oujc e{xei prosavyai lhkuvqion. | ‘Pevloy oJ  
Tantavleio" ej" Pi'san molw;n | qoai'sin i{ppoi"’― (“No en verdad, porque podré recitar 
muchos prólogos en los que este no podrá colocar el lecito: «Pélope hijo de Tántalo, cuando a 
Pisa volvió con sus rápidas yeguas…»”, traducción de F. R Adrados). Para otro supuesto eco, 
cf. vv. 31-3: Di. su; d! ou\n ejpeidh; to;n o[non ouj fhv/" s! wjfelei'n, | ejn tw'/ mevrei su; to;n o[non 
ajravmeno" fevre. | Xa. oi[moi kakodaivmwn: tiv ga;r ejgw; oujk ejnaumavcoun_ (Dioniso: “Pues 
hala, ya que dices que de nada te sirve el burro, cárgatelo tú y llévalo a él”. Jantias: 
“¡Desdichado de mí! ¿Por qué no tomé parte en la batalla naval?”, vv. 31-3; traducción de F. R. 
Adrados). 
432
 Cf. vv. 1160-1225. En este sentido resulta indispensable la consulta de E. Bobrick, 
“Iphigenia Revisited: Thesmophoriazusae 1160-1225”, Arethusa 24, 1991, pp. 67-76; E. M. 
Hall, “The Archer Scene in Aristophanes’ Thesmophoriazusae, Philologus 133, 1989, pp. 38-
54; Sommerstein, Aristophanes: Thesmophoriazusae, Warminster, Aris & Phillips, 1994, p. 
237. 
Estudio de las obras seleccionadas 
163 
alusiones verbales directas a la tragedia, lo cual sería sorprendente en una 
comedia que parodia tan extensa y explícitamente otras obras de Eurípides. 
La Suda nos refiere que un tal Timesíteo compuso una obra llamada 
Orestes y Pílades, pero se desconoce el argumento. Rintón, poeta cómico del s. 
III, también compuso una Ifigenia entre los tauros (fr. 7 Kaibel ). Sí que nos ha 
sobrevivido un fragmento de un mimo que fue popular mucho después 
―probablemente del siglo II d. C.―, y que al parecer fue muy probablemente 
influido, al menos indirectamente, por Ifigenia entre los tauros (P. Oxy. 3.413). 
La primera tragedia que probablemente dramatizó alguna versión de la historia 
de Ifigenia entre los tauros fue Iphigeneia de Gneo Nevio. Dulorestes de 
Pacuvio, cuyo primer fragmento (hymenaeum fremunt aequales, | aula resonit 
crepitu musico) puede reflejar un eco de los vv. 367-8 de Ifigenia entre los 
tauros, probablemente no dramatiza la historia de la obra de Eurípides, pero sí 
que parece ser que trataba la venganza de Orestes contra Egisto y 
Clitemnestra433. 
Entre el resto de obras romanas, las más claramente influidas por el 
mito de Ifigenia entre los tauros son Tristia (4.4. 63-88) y Epistulae ex Ponto 
(3.2. 39-96) de Ovidio. Ambos poemas mencionan la lejanía del país de los 
tauros y la antigua ley local de sacrificar a los extranjeros a Ártemis en su 
templo con la estatua enviada del cielo. También hacen referencia al reino de 
Toante y a la historia del servicio de Ifigenia en el templo, la llegada de Orestes 
y Pílades, el reconocimiento de los hermanos y la huida con la estatua. 
Epistulae ex Ponto incluso mencionan la carta434. A pesar de estas similitudes, 
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 Para Nevio, cf. Aretz, op. cit., p. 240. Para Pacuvio, cf. L. Séchan, Études sur la tragédie 
grecque dans ses rapports avec la céramique, París, Champion, 1926, p. 380 n. 1, y G. d’Anna, 
M. Pacuvii Fragmenta, Roma, In Aedibus Athenaei, 1967. Séchan también menciona un 
fragmento de una obra desconocida (tela famuli, tela, propere tela, sequitur me Thoas, 72 
Ribbeck) que apunta a una persecución de Orestes por Toante y a un conflicto armado entre los 
griegos y los tauros.  
434
 Alter ut e vobis inquit cadat hostia sacris, | ad patrias sedes nuntius alter eat. | ire iubet 
Pylades carum periturus Oresten; | hic negat, inque vices pugnat uterque mori. | extitit hoc 
unum, quo non convenerit illis: | cetera par concors et sine lite fuit. | dum peragunt pulchri 
iuvenes certamen amoris | ad fratrem scriptas exarat illa notas. | ad fratrem mandata dabat, 
cuique illa dabantur | (humanos casus aspice!) frater erat (“«Que uno de vosotros», dijo, 
«caiga como víctima en el sacrificio y el otro vaya como mensajero a la tierra patria». Pílades, 
dispuesto a morir, ordena a su querido Orestes que se vaya; este se niega y ambos, 
alternativamente, se disputan el puesto para morir. Esto fue lo único en lo que discreparon: en 
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ni el oráculo de Apolo ni el fingimiento de la purificación para los extranjeros 
son mencionados. En su lugar, el trío escapa clandestinamente con la estatua, 
como si el coger la estatua fuera una idea de Ifigenia. Ambos poemas enfatizan 
la férrea amistad entre Orestes y Pílades y la fuerte voluntad de cada uno de 
ellos de morir si con ello van a salvar la vida de su amigo. Uno de los motivos 
fundamentales por los cuales Ovidio se hace tanto eco de una obra como 
Ifigenia entre los tauros es precisamente esa indeleble amistad entre Orestes y 
Pílades, a la que ya hicimos alusión hace algunas páginas citando el pasaje 1.5 
15-24 de Tristia y, desde luego, no será esta la última vez que tengamos que 
volver a poner nuestra mirada en la relación entre el hijo de Agamenón y 
Clitemnestra y su fiel sirviente. 
Ifigenia no es una figura particularmente popular en la iconografía. Hay 
dos episodios de la leyenda de Ifigenia que son los que más frecuentemente se 
representan en vasos: el sacrificio de Áulide ―sobre todo en vasos griegos― y 
la estancia de Ifigenia en el país de los tauros ―sobre todo en vasos del sur de 
Italia435—. Puesto que la mayoría de vasos están datados hacia la mitad o hacia 
la segunda parte del s. IV, la influencia de un trabajo o trabajos perdidos que 
dramatizaran el mismo mito no puede ser excluida. El vaso más antiguo está 
datado a principios del s. IV. Unos pocos vasos son de Campania y varios son 
de Apulia, una región cuyos grandes vasos fueron a menudo decorados con 
pinturas inspiradas por dramas, especialmente de Eurípides436. Todos los vasos 
que muestran la influencia del mito de Ifigenia entre los tauros a menudo nos 
presentan, por ejemplo, a la diosa Ártemis y a veces también a Apolo u otras 
divinidades. Representan al trío Ifigenia, Orestes y Pílades, pero Toante 
también aparece, ataviado como un monarca oriental, en un vaso que reproduce 
                                                                                                                                 
lo demás estuvieron siempre de acuerdo y no hubo disputa entre ellos. Mientras los jóvenes 
concluyen este desafío de hermosa amistad, escribe ella unas palabras para su hermano. 
Entregaba un mensaje dirigido a su hermano y aquel al que se lo entregaba (¡mira los azares de 
la vida humana!) era su hermano”, 3.2 83-92; traducción de J. González Vázquez). 
435
 Cf. L. Kahil, “Iphigeneia”, J. C. Balty (ed.), LIMC V. 1, Zúrich – Múnich, Artemis & 
Winkler Verlag, 1990, pp. 706-19 y de forma especial 716-8; del mismo autor, “Le sacrifice 
d’Iphigénie”, MEFRA 103, 1991, pp. 183-96. Para el asunto de los vasos pintados inspirados 
por Ifigenia entre los tauros, cf. también Séchan, op. cit., pp. 379-88 y 604, y A. D. Trendall & 
Webster, Illustrations of Greek Drama, Londres, Phaidon, 1971, pp. 91-4. 
436
 Cf. Trendall & Webster, op. cit., p. 11.  
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diversas escenas de la obra. Algunos vasos también representan a los guardias 
de Toante guiando a los cautivos hacia Ifigenia y a las sirvientas de la 
sacerdotisa cargando con los instrumentos rituales. Las pinturas están 
inspiradas principalmente por el segundo y tercer episodio de la obra, antes del 
reconocimiento: la llegada de los prisioneros, las conversaciones de Ifigenia 
con ellos y especialmente la entrega de la carta. 
Los materiales gráficos del período romano437 son más numerosos y 
variados, e incluyen mosaicos, murales, relieves y sarcófagos de mármol, 
representando todos los episodios del mito, desde la llegada de los cautivos 
hasta la lucha con los tauros y el embarque. 
 
B. II. 6: El texto de la obra 
Sobre la conservación de las obras de Eurípides en dos grandes grupos 
claramente diferenciados, nos remitimos a lo ya dicho en el apartado 
correspondiente a Electra. Así pues, sobre Ifigenia entre los tauros solo nos 
quedaría decir que también se han conservado en fragmentos de papiro 
pequeñas partes de su texto. El más antiguo (280-40 a. C.) y extenso (líneas 
174-91, 245-55, 272-86, 581-95, 600-29) es el P. Hibeh 24 fr. a-m. Los otros 
son el P. Hamb. fr. a col. i (líneas 51-66), el P. Berol. Inv. 21133 (líneas 946-
55) y el P. Colon. 303 (líneas 350-6). Los papiros a veces confirman las 
enmiendas de los estudiosos modernos u ofrecen una alternativa ocasional. 
 
B. II. 7: Comentario de pasajes en los que aparece el término 
novmo"vvv : 
 
B. II. 7. 1 
naoi'si d! ejn toi'sd! iJerevan tivqhsiv me: 
o{qen novmoisivvv  toi'sin h{detai qea; 
#Artemi", eJorth'", tou[nom! h|" kalo;n movnon― 
ta; d! a[lla sigw', th;n qeo;n foboumevnh― 
[quvw ga;r o[nto" tou' novmouvvv  kai; pri;n povlei, 
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 Cf. P. Linant de Bellefonds, “Iphigeneia”, LIMC V. 1, op. cit., pp. 719-29. 
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o}" a]n katevlqh/ thvnde gh'n $Ellhn ajnhvr.] (vv. 34-9) 
 
“Y me ha establecido como sacerdotisa en este templo, 
donde la diosa Ártemis se complace en estos 
ritos ―fiesta de la que solo el nombre es bueno 
(lo demás lo callo por miedo a la diosa)—,  
pues sacrifico a todo griego que arriba a esta 
tierra según una ley antigua de esta ciudad”438 
 
Ubicación del pasaje: nos encontramos dentro del prólogo, 
concretamente en la rJh'si" introductoria declamada por Ifigenia. En este 
preciso momento, tras contar la historia de su sacrificio en Áulide y las razones 
de su presencia entre los tauros, nos está explicando su función como 
sacerdotisa de una diosa que se complace con la muerte de los griegos.  
 
Comentario: En este pasaje, como podemos observar, aparece en dos 
ocasiones la palabra novmo": en la primera, bajo la forma de dativo plural 
novmoisi, en la segunda, declinada en genitivo singular, esto es, novmou. La 
traducción que hemos escogido traduce la primera aparición de novmo" por 
“ritos” y la segunda por “ley” propiamente dicha. Y esto no nos puede pasar 
desapercibido pues, aunque se hace referencia al mismo hecho, el primer uso 
claramente se refiere a “costumbres de ámbito religioso”, mientras que en el 
segundo se insiste en que es una norma de la ciudad. Es decir, nos encontramos 
ante un pasaje en el que aparecen dos usos cercanos, pero de ámbitos distintos. 
Se traduce novmoisi por “ritos” porque se trata de unas costumbres sancionadas 
por la divinidad, que se realizan en el marco de una celebración religiosa, 
mientras que en novmou se está vinculando esa norma a una actitud cívica, con 
un significado político.  
Assaël439 toma este pasaje como ejemplo de que Eurípides no abandona 
su espíritu crítico, mostrando en este caso poco respeto por las órdenes fijadas 
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 Traducción de J. L. Calvo. 
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por un código legislativo o moral. En efecto, el poeta expresa a veces ciertas 
restricciones que se aplican sobre todo a las leyes religiosas. Y a través de estos 
versos, Ifigenia está criticando un novmo" concreto, los ritos que constituyen el 
culto rendido a Ártemis440.  
De todas formas, hemos de tener en cuenta que nos encontramos ante 
unos versos que presentan dificultades. La primera de ellas es determinar cuál 
es el sujeto de  tivqhsi, pues el contexto deja lugar a la ambigüedad. 
Platnauer441 cree que el sujeto es Ártemis. Sin embargo, Wright442 considera 
más lógico que sea Toante, por la referencia que hace posteriormente Ifigenia 
en los vv. 389-90 a que los tauros, homicidas como son, atribuyen su maldad a 
la diosa443. Por lo que hace a los vv. 35-6, si se quiere mantenerlos ―y así lo 
dice Platnauer en su comentario444―, se ha de aceptar en primer lugar la 
corrección de toi'sin en lugar de toi'sid! en L y P, ya que se necesita el 
relativo. Excepto en las partes líricas, raras veces Eurípides usa el artículo 
como relativo.  
Respecto a o{qen novmoisi, también hemos de decir que ha habido 
diversos intentos de enmiendas, como la que, por ejemplo, propone F. D. 
Canter: o{q! ejnnovmoisi. 
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 Euripide, philosophe et poète tragique, op. cit., p. 198. 
440
 Otras costumbres de este tipo, establecidas como reglas religiosas, son criticadas, por 
ejemplo, en  Ion:  
pw'" ou\n divkaion tou;" novmou" uJma'" brotoi'" | gravyanta", aujtou;" ajnomivan ojfliskavnein_  
(“Entonces, ¿cómo va a ser justo que ellos (sc. los dioses), que nos han dado leyes escritas a los 
hombres, incurran en ilegalidad con nosotros?”, vv. 442-3; traducción de J. L Calvo). Aquí el 
héroe de la obra no admite que los altares divinos puedan proteger a malhechores. Discutiendo 
ciertos novmoi individuales, los personajes de Eurípides, según explica Assaël en Euripide, 
philosophe et poète tragique, op. cit., p. 199, no reclaman de ninguna manera la abolición de 
toda ley. No obstante, en palabras de esta investigadora, no es ilegítimo que reclamen la 
adaptación y la mejora de ciertas reglas. En efecto, para nuestro dramaturgo, toda legislación 
debe necesariamente tener como fines la búsqueda de la justicia y el respeto de la moral. Ion 
condena precisamente una regla religiosa porque, según él, favorece a la injusticia.  
441
 Op. cit., p. 63. 
442
 Op. cit., p. 187. 
443
 tou;" d! ejnqavd!, aujtou;" o[nta" ajnqrwpoktovnou", | ej" th;n qeo;n to; fau'lon ajnafevrein  
dokw' (“Me parece que los individuos de aquí hacen remontar su vileza a la diosa para justificar 
su condición de asesinos”; traducción de J. M. Labiano). 
444
 Op. cit., p. 63. 
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Por lo que hace a los vv. 38-9, Platnauer445 afirma que, si son 
auténticos, solo podemos suponer que Ifigenia encuentra el silencio que acaba 
de anunciar como imposible. Este estudioso considera más plausible que estas 
dos líneas hayan sido añadidas por algún escriba o posiblemente por algún 
actor446. De todos modos, para una discusión más completa  sobre los 
problemas con el lenguaje y la sintaxis de este pasaje, remitimos a los estudios 
de Diggle447. 
 
B. II. 7. 2 
a[llo" dev ti" mavtaio", ajj jjnomiva/v /v /v / qrasuv", 
ejgevlasen eujcai'", nautivlou" d! ejfqarmevnou" 
qavssein favragg! e[faske tou' novmouvvv  fovbw/, 
kluvonto" wJ" quvoimen ejnqavde xevnou". (vv. 275-8) 
 
“Pero otro, que era un irreverente y un descarado sin respeto a la ley, 
se rio de la súplica y decía una y otra vez que eran unos marineros 
que habían naufragado y que se agazapaban sentados en la sima por 
temor a la ley, tras oír que aquí sacrificábamos a los extranjeros”448 
 
Ubicación del pasaje: estos versos pertenecen al primer episodio, que se 
inicia con la entrada precipitada de un boyero, que es quien los pronuncia: le 
está explicando a Ifigenia el descubrimiento y captura de Orestes y Pílades. 
Formalmente este episodio es una escena de mensajero, y estos versos se 
encuentran en su parte central. Los boyeros se encontraban pastoreando cerca 
de la cueva en que se habían cobijado Orestes y Pílades. Uno de ellos los ve y 
cree que son dioses y otro, hombre piadoso, nada más observarlos cree estar 
viendo a los Dioscuros o a hijos o nietos de Nereo ―concretamente, se dice 
Nhrevw" ajgavlmaq!, “adornos de Nereo”—. Es el tercero que los observa al que 
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 Op. cit., p. 63. 
446
 Cf. Page, Actor’s Interpolations in Greek Tragedy, Oxford, Clarendon Press, 1934, p. 76. 
447
 Studies on the text of Euripides, Oxford, Clarendon Press, 1981, pp. 75-6, y Euripidea: 
Collected Essays, Oxford, Clarendon Press, 1994, pp. 28-33. 
448
 Traducción de J. M. Labiano. 
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se refieren los versos citados, y al que todos los demás boyeros acaban por 
darle la razón. 
 
Comentario: A la hora de interpretar desde el punto de vista político 
este pasaje, tenemos dos términos que nos son de gran utilidad: uno de ellos es, 
efectivamente, novmou; el segundo es una palabra derivada a partir de la raíz de 
novmo", ajnomiva/, de la cual vamos a hablar en primer lugar. La mayoría de 
traducciones que hemos consultado  ―y no solo para este pasaje― suelen 
traducir la palabra ajnomiva por “impiedad”, “crueldad” u otros términos 
similares449. Sin embargo, hemos elegido esta traducción del profesor Labiano 
porque recoge muy bien el valor que le da la alfa privativa al término, en el 
sentido de “desprecio a las leyes”, realzando, así pues, el significado político 
de este término. En efecto, la traducción de ajnomiva/ qrasuv" por “un descarado 
sin respeto a la ley” nos facilita la interpretación de estos versos como 
portadores de una significación política. 
Por otra parte, el término novmou hace referencia a la ley/costumbre de 
ámbito religioso que ya comentábamos acerca del pasaje anterior, centrándose 
aquí en su valor como norma cívica.  
En mavtaio", que Platnauer450 traduce al inglés como scoffer —
“mofador”, “despreciador”, “burlón”—, podemos ver, según este autor, el 
toque de “Eurípides el racionalista”, algo remarcado por Weil451 cuando afirma 
que “l’esprit fort, qui ne veut pas croire à une théophanie, finit par avoir 
raison”. Este mavtaio", en opinión de Kyriakou452, ha sido concebido para ser 
un incrédulo ateo, un espirítu libre de las supersticiones de sus compañeros. Su 
ajnomiva ha sido interpretada por Cropp como un rechazo de las creencias y 
prácticas tradicionales y por R. Strohm como religiosidad piadosa en general. 
Los estudiosos a menudo han trazado una analogía entre este personaje y el 
Penteo que en los vv. 995-6 de Bacantes —de los que nos ocuparemos 
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 Así lo hacen, por ejemplo, Calvo (op. cit) y Ferrari (op. cit) —entre otros— en lo que 
respecta a este pasaje en concreto. 
450
 Op. cit., p. 84. 
451
 Sept tragédies d’Euripide, París, Hachette, 19053. 
452
 Op. cit., p. 119. 
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extensamente cuando estudiemos esta tragedia— rechaza la divinidad y culto 
de Dioniso, a pesar de que no hay indicios de que el tauro no crea en las 
divinidades marinas invocadas por su compañero. Obviamente, también cree 
en Ártemis, a quien quiere ofrecer, como todos, los sacrificios humanos. Al 
contrario de lo que pensaba Weil, Kyriakou es de la opinión de que este scoffer 
no parece considerar los rezos e invocaciones como algo falto de utilidad, ni 
que rechace creer en las epifanías en general. El novmo" aquí ejemplificado y 
rechazado por él sería principalmente la tendencia a abandonar el racionalismo 
completamente y a atribuir todo lo insólito a la epifanía divina o a la 
intervención por norma. Planteamientos enfrentados, como vemos, los de 
Platnauer-Weil y el de Kyriakou.  
Kyriakou453 considera que este hombre es calificado por Eurípides de 
mavtaio" porque presenta la temeridad suficiente como para burlarse de 
alguien piadoso, siendo su segundo atributo, qrasuv", una consecuencia del 
primero: su insensatez implica su ajnomiva y envalentona su vena burlona.  
Por otra parte, sobre el participio ejfqarmevnou" remitimos al 
comentario hecho acerca del primer pasaje tratado de Electra. 
 
B. II. 7. 3 
w\ povtni!, ei[ soi tavd! ajreskovntw" 
povli" h{de telei', devxai qusiva", 
a}" oJ par! hJmi'n novmovvv " oujc oJsiva" 
[$Ellhsi didou;"] ajnafaivnei. (vv. 463-6) 
 
“Señora, si son de tu agrado los ritos 
que este pueblo celebra, acepta las víctimas 
que la ley imperante entre nosotros proclama 
no santas”454  
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 Op. cit., p. 119. 
454
 Traducción de J. M. Labiano. Como podemos observar, el profesor Labiano opta ―como la 
mayoría de estudiosos― por no traducir $Ellhsi didouv". Estas dos palabras conciertan con 
qusiva", por lo que una traducción posible sería “las víctimas dadas a los griegos”. 
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Ubicación del pasaje: palabras puestas en boca del corifeo al final del 
primer estásimo. Durante este primer estásimo, el coro se pregunta quiénes 
pueden ser esos extranjeros y cómo han conseguido atravesar las terribles 
Simplégades. El estásimo cubre el tiempo que tardan los prisioneros en llegar 
desde el palacio del rey. Estos versos en concreto los declama el corifeo 
cuando Orestes y Pílades ya están entrando en escena encadenados y 
acompañados por guardias. Tras observarlos y comprobar que el anuncio del 
boyero era cierto, el corifeo invoca con estos versos a Ártemis para que acepte 
el sacrificio que se supone va a recibir. 
 
Comentario: Antes de entrar propiamente en la materia que nos interesa 
―y para facilitar la comprensión e interpretación del pasaje―, hemos de 
atender al problema que supone la inclusión o no en el texto de 
$Ellhsi didouv". Para Platnauer455, con $Ellhsi didouv" estos versos no tienen 
sentido y considera que el intento de H. Grégoire de tomar el oujc en relación 
tanto con oJsiva" como con didouv" es una solución algo desesperada. Todos los 
editores modernos siguen a T. Bergk en la exclusión de estas dos palabras. 
Platnauer considera que $Ellhsi didouv" parece una glosa de hJmi'n y que 
didouv" podría haber sido colocado para completar el metro tras la inclusión de 
la citada glosa. Kyriakou piensa que $Ellhsi didouv" es redundante y que el 
problema que presenta puede ser solucionado de forma muy efectiva con su 
simple supresión.  
A. Kirchhoff leería $Ellhsi doqei;" ajpofaivnei pero, en opinión de 
Platnauer en su comentario, el novmo" contra el sacrificio humano no es “dado a 
los griegos”. Kyriakou, por su parte, cree que la única enmienda 
paleográficamente plausible es la de D. Jackson: a[lloisi didouv". Sin 
embargo, esta enmienda también conllevaría problemas de interpretación, 
como la misma autora apunta. 
Cambiando ya de tercio, podemos ver cómo en este texto Eurípides 
señala diferencias importantes existentes entre las prácticas de los griegos y las 
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de otros pueblos  ―recordemos que el coro de la obra, cuyo corifeo pronuncia 
estas palabras, está formado por cautivas griegas—. En Ifigenia entre los 
tauros, Ifigenia, en tanto que sacerdotisa de Ártemis, está destinada, entre otras 
cosas, a realizar sacrificios humanos, cosa que repugna a los griegos. Sin 
embargo, el poeta tiende visiblemente a hacer expresar a sus personajes un 
pensamiento fundado sobre un principio de tolerancia. En efecto, con estos 
versos el corifeo muestra su desacuerdo y repulsa con el tema de los sacrificios 
humanos, pero admite que tal ceremonia pueda ser celebrada por un pueblo 
extranjero.  
Como indica Assaël456, el poeta no ignora que la piedad y el 
sentimiento religioso toman unas formas u otras según los diferentes lugares. 
Eurípides adopta aquí un punto de vista relativista al recordar a los 
espectadores que las leyes morales se adaptan a los sentimientos de cada 
pueblo. Dentro de este tipo de pensamiento comparatista, la ley adquiriría un 
nuevo estatuto. En efecto, después de haber sido opuesto a los usos extranjeros, 
aquello que aparecía antes como una regla intangible, fijada por los dioses, no 
es juzgado de otro modo que como una tradición más o menos arbitraria, y este 
relativismo es el que marca toda la reflexión sofística. Romilly muestra cómo 
esto constituye un aspecto fundamental de las teorías morales de Arquelao457. 
De opinión parecida es Wright458 cuando afirma que, a pesar de que los griegos 
consideran los sacrificios humanos como abominables, estos versos no pueden 
ser interpretados como un comentario directo que refleje un enfrentamiento 
entre la etnicidad griega y la bárbara.  
Numerosos estudiosos han prestado atención a los factores que 
determinaron lo que se ha dado a llamar la “crisis de conciencia del s. V”. La 
Guerra del Peloponeso, así como la peste, el auge de la retórica o el 
advenimiento de la sofística son sin duda factores determinantes, pero, en 
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 Euripide, philosophe et poète tragique, op. cit., p. 156. 
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 La loi dans la pensée grecque des origines à Aristote, op. cit., p. 75. Sobre el pensamiento 
de Arquelao, cf. D. – K., II, 45, 22; Heinimann, op. cit., pp. 113-4, y Pohlenz, “Nomos und 
Physis”, art. cit., pp. 432-4. 
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 Op. cit., p. 190. 
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opinión de Nava459, ya antes las Guerras Médicas, la popularización de los 
relatos de viaje como género literario o el aumento del flujo comercial con los 
pueblos mediterráneos tuvieron que haber incrementado la información acerca 
de las diferentes costumbres de estos pueblos, lo cual, en opinión del estudioso 
venezolano, no dejó de tener repercusión en el pensamiento ético de los 
griegos, especialmente en el seno del debate sofístico. Se podría, pues, decir 
que la constatación de los diferentes usos y costumbres —y, por tanto, de la 
relatividad de las leyes en cada pueblo— debió de haber sido un punto de 
capital importancia en la controversia entre fuvsi" y novmo". Y de este debate es 
del que, precisamente, en palabras de Nava, se hace eco Eurípides en el 
presente pasaje460. 
No se nos puede escapar tampoco aquí la importancia del adjetivo 
o{sio", pues o{sio" es al plano religioso lo que divkaio" al plano jurídico-
político, por lo que, en el ámbito griego, la muerte de esas presuntas víctimas 
de las que habla el corifeo no se produciría de acuerdo a la justicia. Y 
consideración especial merece también aquí el término povli", que si bien hace 
referencia principalmente a la comunidad del pueblo de los tauros, también 
engloba sus estructuras políticas y urbanas. No tendría paralelo para un 
dramaturgo griego el presentar comunidades organizadas de forma diferente a 
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 Art. cit., pp. 88-9. 
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 Debate en el que también se encargaría de profundizar Eurípides en otras obras como, por 
ejemplo, Andrómaca (eij" tou'to d! h{kei" ajmaqiva", duvsthne suv, | h} paidi; patrov", o}" so;n 
w[lesen povsin, | tolma'/" xuneuvdein kai; tevkn! aujqevntou pavra | tivktein. toiou'ton pa'n to;  
bavrbaron gevno": | pathvr te qugatri; pai'" te mhtri; mivgnutai | kovrh t! ajdelfw'/, dia;  
fovnou d! oiJ fivltatoi | cwrou'si, kai; tw'nd! oujde;n ejxeivrgei novmo", “Me has llegado a tal 
grado de insensatez, infeliz de ti, que del hijo de aquel que mató a tu marido te atreves a ser la 
concubina y a dar a luz hijos de tu amo. Tal es toda la ralea de los bárbaros: el padre tiene trato 
con la hija y el hijo con la madre y la hermana con el hermano, los seres más queridos se matan 
entre sí, y nada de esto prohíbe la ley”, traducción de A. Tovar) o Hécuba (tavc! ou\n par!  
uJmi'n rJav/dion xenoktonei'n: | hJmi'n dev g! aijscro;n toi'sin $Ellhsin tovde. | pw'" ou\n se  
krivna" mh; ajdikei'n fuvgw yovgon_ | oujk a]n dunaivmhn. ajll! ejpei; ta; mh; kala; | pravssein 
ejtovlma", tlh'qi kai; ta; mh; fivla, “Pues bien, quizás entre vosotros es fácil matar a un 
huésped, pero, al menos para nosotros los helenos, eso es vergonzoso. ¿Cómo, entonces, si 
sentencio que tú no cometes injusticia, he de evitar el reproche? No podría. Mas, una vez  que 
osaste cometer lo que no está bien, aguanta también lo que no es agradable”, vv. 1247-51; 
traducción de J. A. López Férez). 
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las de sus correlativos griegos, ya sea míticos o históricos, sin una ciudad o una 
reconocible forma de gobierno461. 
 
B. II. 7. 4 
qevloi" a[n, eij sw'/saimiv s!, ajggei'laiv tiv moi 
pro;" #Argo" ejlqw;n toi'" ejmoi'" ejkei' fivloi" 
devlton t! ejnegkei'n, h{n ti" oijktivra" ejme; 
e[grayen aijcmavlwto", oujci; th;n ejmh;n 
foneva nomivzwn cei'ra, tou' novmouvvv  d! u{po 
qnhv/skein ta; th'" qeou', tavde divkai! hJgoumevnh"_462 (vv. 582-7) 
 
“¿Estarías dispuesto, si te perdonase la vida, a ir a Argos, 
dar noticias mías a mis seres queridos de allí 
y llevarles una tablilla que me escribió un cautivo 
que de mí se compadeció, ya que creía que no 
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 Otra cosa sería si el autor quisiera hablar de a[grioi. Cf. a este respecto A. Melero, 
“Ferécrates Persas (fr. 137)”, SPhV 9, n.s. 6, 2006, pp. 131-45, quien muestra de qué forma las 
utopías cómicas podían ser moduladas de muy diferentes maneras. En este caso, se centra en el 
fragmento 137 K-A de Persas de Ferécrates, que además de poder ser leído como una utopía 
cómica, también puede interpretarse como una parodia de ciertas ideas contemporáneas acerca 
de la religión y la utilidad del trabajo. En este pasaje de Persas el tema de fondo parece ser el 
debate entre dos personajes sobre las ventajas e inconvenientes de la riqueza y la pobreza. Uno 
de los personajes da argumentos sobre los beneficios que el trabajo y el esfuerzo aportan a la 
humanidad, mientras que el segundo especula sobre la posibilidad de un mundo automático y 
de unos dioses benéficos y obedientes que hagan innecesarios el povno" y la esclavitud. 
Discusiones de este tipo acerca de la riqueza y la pobreza las encontramos ciertamente en otros 
cómicos, pero, en este sentido, es quizá aquí importante señalar un texto próximo en tono y 
contenido perteneciente a Cíclope de Eurípides y de indudable influencia sofística, como 
señala el profesor Melero. El pasaje en cuestión (vv. 315 ss. y 333 ss.) se desarrolla en un 
contexto dramático muy diferente, pero en un tenor lingüístico y una formulación muy 
semejantes, basada en la degradación de los dioses y de la tierra automática, y en él el Cíclope, 
como representante del extranjero salvaje, rechaza con espíritu altivo el respeto de las normas 
sagradas de la hospitalidad garantizadas por Zeus y a Zeus mismo. Según aduce Melero, de ser 
pertinente esta aproximación textual, Persas de Ferécrates se burlaría tanto de las 
representaciones tradicionales y cómicas de la utopía como de su contrapartida ideológica, 
producida por algunos intelectuales de la época, sobre la religión como un instrumento 
beneficioso para la humanidad, de modo semejante a como en Salvajes (fr. 10 y 13), del año 
420, se había burlado tanto de la Atenas contemporánea como de los buenos salvajes llegados a 
Atenas de una indefinida lejanía. 
462
 La secuencia (…) tou' novmou d! u{po | qnhv/skein ta; th'" qeou', tavde divkai! hJgoumevnh" ha 
suscitado a lo largo de los años no pocos debates debido a su compleja sintaxis. Diggle pone la 
secuencia entre cruces, y en el apartado crítico recoge varias propuestas para sanarla. F. Ferrari, 
en una nota a su traducción (Euripide: Ifigenia in Tauride. Ifigenia in Aulide, Milán, Bur 
Rizzoli, Classici Greci e Latini, 20048, p. 133), señala: “Leggo al v. 587 thnēiskein t ates theoû 
tade (Pierson) dikai’ hēgoumenou (Grenfell e Hunt)”. 
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era mi mano la que lo mataba, sino que moría 
a manos de la ley de una diosa que consideraba que tales actos eran 
justos?”463 
 
Ubicación del pasaje: pasaje ubicado dentro del segundo episodio, que 
está constituido íntegramente por un diálogo, en su mayor parte esticomítico, 
entre Ifigenia y Orestes. Es de tipo informativo. Este diálogo está situado antes 
de lo que tendría que haber sido el sacrificio. Ifigenia, que ya sabe que Orestes 
y Pílades son griegos, empieza a preguntar al mismo Orestes sobre el destino 
que han corrido tras la guerra de Troya personajes como Helena, Calcante, 
Odiseo, Aquiles, Agamenón y su propia familia. Asombrada por el 
conocimiento que demuestra tener Orestes sobre estos temas, Ifigenia le 
propone perdonarle la vida a cambio de que lleve a Argos un mensaje en una 
tablilla para sus conocidos de allí, y a esto es a lo que hacen alusión los versos 
citados. La ajnagnwvrisi", evidentemente, aún no se ha producido. 
 
Comentario: En estos versos, la responsabilidad de los sacrificios 
humanos es atribuida de nuevo a la ley/costumbre de los tauros y a la 
aprobación por parte de la diosa de tal ley. De nuevo se está hablando de lo que 
ya hemos comentado en otros pasajes de esta Ifigenia entre los tauros: una 
costumbre perteneciente al ámbito religioso, pero que queda vinculada como 
norma a una actitud cívica con un significado, pues, de corte político.  
Por otra parte, encontramos aquí una expresión que pone en contacto 
directamente a este pasaje con el anterior: th'" qeou', tavde divkai! hJgoumevnh". 
Lo que antes se calificaba de o{sio" en un contexto jurídico, ahora ya queda 
aquí retratado como divkaio", su equivalente político. En los versos que 
comentábamos inmediatamente antes que estos, el corifeo calificaba a las 
qusiva" —“víctimas”— de oujc oJsiva" según la ley griega y en un plano 
religioso. En los presentes versos se habla también de una víctima que fue 
destinada al sacrificio dedicado a Ártemis a causa de una ley cuyas 
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 Traducción de J. M. Labiano. 
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consecuencias la propia diosa consideraba justas ya incluso en un plano cívico 
(tou' novmou d! u{po qnhv/skein ta; th'" qeou', tavde divkai! hJgoumevnh").  
Otro hecho a considerar dentro de este pasaje es el que no sea Ifigenia 
la que escriba la carta, sino que ya la tuviera previamente escrita por otra 
persona, destinada posteriormente al sacrificio. Platnauer464 piensa que el 
público ateniense no habría entendido que una mujer de la época heroica 
pudiese escribir, y que de ahí viene el porqué de que Eurípides se preocupara 
por el hecho de que la carta ya estuviera redactada. Este autor considera, así 
pues, digno de mención que en Hipólito la propia Fedra escriba una carta465. 
Kyriakou466, sin embargo, considera que estudiosos de viejo cuño como el 
citado Platnauer, N. Wecklein, E. B. England o Strohm no tenían razón al 
afirmar esto. Para defender su postura aduce que, si las mujeres de época 
clásica de clase privilegiada fueron alfabetizadas, no hay ninguna razón por la 
que los espectadores debieran pensar que las mujeres de la época heroica eran 
completamente incultas. La condición de Fedra en Hipólito o de Clitemnestra 
en Ifigenia en Áulide no sería, así pues, una excepción dictada por las 
necesidades particulares de cada obra, puesto que esas cartas no son más 
indispensables en estas dos obras citadas que en Ifigenia entre los tauros. El 
presunto analfabetismo de Ifigenia en esta obra estaría trazado en la idea de 
realzar el patetismo de la situación de la joven o de evidenciar que, aunque ella 
sea la sacerdotisa, las víctimas no la consideran culpable, es decir, de 
descargarla de culpabilidad. 
 
B. II. 7. 5 
kluvw d! !Aqhnaivoisi tajma; dustuch' 
teleth;n genevsqai, ka[ti to;n novmonvvv  mevnein, 
coh're" a[ggo" Pallavdo" tima'n lewvn. (vv. 958-60) 
                                                 
464
 Op. cit., p. 110. 
465
 Qh. e[a e[a: | tiv dhv poq! h{de devlto" ejk fivlh" cero;" | hjrthmevnh_ qevlei ti shmh'nai  
nevon_ | ajll! h\ levcou" moi kai; tevknwn ejpistola;" e[grayen hJ duvsthno", ejxaitoumevnh_ (Te
seo: “¡Eh, eh! ¿Qué significa esta tablilla que cuelga de su querida mano? ¿Será una carta que 
escribió la desventurada, con súplicas acerca de su matrimonio y sus hijos?”, vv. 856-9; 
traducción de L. A. de Cuenca en Eurípides, Tragedias III: Medea. Hipólito, Madrid, 
Colección Alma Mater, CSIC, 1995). 
466
 Op. cit., p. 198. 
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“He oído decir que estas desgracias mías son el origen 
de una fiesta entre los atenienses, y que todavía conservan esa 
costumbre, de que el pueblo de Palas honre la vasija de los Coes”467 
 
Ubicación del pasaje: versos pertenecientes al tercer episodio, 
verdadero centro de gravedad del drama. Es formalmente dialógico en su 
totalidad y contiene la ajnagnwvrisi" o reconocimiento entre ambos hermanos y 
la mhcanhv o plan de huida y robo de la imagen. En este momento concreto, la 
ajnagnwvrisi" ya se ha producido. Ifigenia acaba de preguntarle a Orestes por 
qué motivo ha llegado a la tierra de los tauros, y este le contesta que por orden 
del oráculo de Febo. Entonces, Ifigenia le interroga sobre lo que tiene que 
hacer y Orestes empieza a contarle que, tras el asesinato de Clitemnestra, se vio 
acosado por las Erinias y que Loxias dirigió sus pasos hacia Atenas para 
ofrecer la expiación de su crimen. 
Estos versos aluden a un mito etiológico de la fiesta ateniense de los 
Coes, que tenían lugar el segundo día de las Antesterias468.  
 
Comentario: Muchos estudiosos, entre ellos Platnauer469, consideran 
que estos versos son espurios, en tanto que una explicación de semejante tipo 
parece innecesaria a los espectadores atenienses. Wright470, tomando cuenta no 
obstante de la opinión de Platnauer, cree que no hay razón para dudar de la 
autenticidad de los versos, pues tendrían un obvio papel que jugar en la 
estrategia metamítica que impregna toda la pieza. Kyriakou471 tampoco cree 
que tenga que dudarse a priori del carácter genuino de este pasaje, pues no 
fuerza los límites de la plausibilidad dramática. Esta se trata de la única ocasión 
en que Eurípides ―al menos en sus obras conservadas― pone en boca de un 
personaje mortal un excursus religioso/etiológico que no forma parte de un 
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 Traducción de J. M. Labiano. 
468
 En ella los participantes bebían, en mesas separadas, de un Coe —doce cotilas = 
aproximadamente cuatro litros— en vez de beber juntos de la cratera común. 
469
 Op. cit., p. 141.  
470
 Op. cit., p. 153. 
471
 Op. cit., p. 311-2. 
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oráculo o de una predicción del futuro472. Y de forma más insólita, es la única 
vez que un personaje proporciona información, sobre la base de un rumor, 
acerca de ritos inspirados por sus sufrimientos tan poco después de la 
institucionalización de los ritos. La expresión ka[ti to;n novmon mevnein 
difícilmente podría ser usada por alguien que habla a lo sumo uno o dos años 
después de la institucionalización. 
Por otra parte, sobre el objetivo que perseguía Eurípides a la hora de 
incluir estas etiologías en sus obras ya hemos hablado anteriormente en la 
introducción a la obra que nos ocupa, por lo que no vamos a repetirnos aquí 
innecesariamente.  
En estos versos concretos, la palabra novmo" tiene un sentido evidente de 
“costumbre” más que de “ley”. Sin embargo, el verbo del que depende, mevnein, 
hace que ambos significados se acerquen y entrecrucen. Aquí estamos 
hablando de la conservación de una costumbre, de un rito religioso, de algo que 
debe respetarse. Y como decíamos precisamente al inicio de nuestro trabajo, 
los griegos, celosos siempre de su independencia, proclamaban con orgullo su 
obediencia y respeto a las leyes, por lo que la concomitancia presente en este 
pasaje entre costumbre y ley se hace bastante manifiesta.  
 
B. II. 7. 6 
o{sai me;n ou\n e{zonto peisqei'sai divkh/, 
yh'fon par! aujth;n iJero;n wJrivsant! e[cein: 
o{sai d! !Erinuvwn oujk ejpeivsqhsan novmwvvv /, 
drovmoi" ajnidruvtoisin hjlavstroun m! ajeiv, 
e{w" ej" aJgno;n h\lqon au\ Foivbou pevdon, 
kai; provsqen ajduvtwn ejktaqeiv", nh'sti" bora'", 
ejpwvmos! aujtou' bivon ajporrhvxein qanwvn, 
eij mhv me swvsei Foi'bo", o{" m! ajpwvlesen. (vv. 968-75) 
 
“Cuantas Erinias se sometieron al resultado del juicio, 
                                                 
472
 Observar el contraste con Med. vv. 1378-83, Heraclid. vv. 1026-44, Héc. vv. 1259-81, Her. 
vv. 1331-3, Fen. vv. 1703-7. 
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obtuvieron junto al mismo lugar de la votación un espacio delimitado 
como santuario; pero las que no se sometieron a la ley, 
me iban persiguiendo en agobiante carrera, 
hasta que al sacro territorio de Febo regresé 
y, postrándome ante su templo, ayuno de alimentos, 
juré que allí mismo mi vida perdería muriendo 
si Febo, que causó mi ruina, no me salvaba”473 
 
Ubicación del pasaje: mismo lugar que el pasaje anterior. Orestes sigue 
contándole a Ifigenia sus penurias en Atenas. Estos versos hablan sobre el 
juicio al que allí fue sometido, en el que Febo le salvó con sus testimonios y 
Palas igualó los votos al alzar su mano. Los versos citados describen la 
actuación que llevaron a cabo las Erinias que acataron el veredicto y las que 
no. Tras llegarse al santuario de Febo ―como aquí se describe―, este le 
ordena que se apodere de la imagen de Ártemis del país de los tauros y la erija 
en suelo ateniense, para poder así poner fin a sus sufrimientos, mientras que en 
Electra, Cástor comunicó a Orestes otro resultado en los versos 1270-2474. 
Aquí, las “diosas verdaderamente terribles”, las Erinias, no se sometieron al 
resultado del juicio; al menos, no todas. 
 
Comentario: Eurípides, en este pasaje, con el objetivo de dar una razón 
para el viaje de Orestes al país de los tauros, se aparta de la versión de Esquilo, 
de acuerdo con la cual todas las Erinias divkh/ ejpeivsqhsan. En estos versos 
volvemos a encontrar la palabra novmo" con un claro y marcado significado 
político. De hecho, Platnauer, en su comentario, da como prácticamente 
equivalentes el divkh/ del v. 968 y el novmw/ del 970475. En ambos casos se habla 
del sometimiento o no sometimiento por parte de las Erinias a una decisión 
tomada en un juicio, con un contenido, así pues, jurídico-político, con lo que 
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 Traducción de J. M. Labiano. 
474
 deinai; me;n ou\n qeai; tw'/d! a[cei peplhgmevnai | pavgon par! aujto;n cavsma duvsontai  
cqonov", | semno;n brotoi'sin eujsebe;" crhsthvrion (“Y las diosas, verdaderamente terribles, 
abatidas por este doloroso golpe, al pie de la colina misma se hundirán en las profundidades de 
este lugar, venerable sede oracular para los hombres piadosos”; traducción de J. M. Labiano). 
475
 “novmw/ much the same as divkh/ in 968”, op. cit., p. 142. 
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acatar o no acatar la divkh viene a ser lo mismo que respetar o no respetar el 
novmo". De la misma opinión se muestra Kyriakou cuando afirma que “divkh, in 
the fifth century ‘justice’, ‘trial’ or, more specifically, as here, ‘outcome of the 
trial, verdict’, is the equivalent of novmo" at 970”476. Sin embargo, considera 
que la elección no es un problema de simple variación estilística. Orestes, 
naturalmente, cree que el veredicto era justo y así, aparentemente, lo aceptaron 
las Erinias persuadidas. Por otra parte, las Erinias que se mostraron reacias 
pensaron que tal veredicto no era reflejo de la justicia, sino el resultado de una 
nueva práctica, la absolución del demandado en caso de empate a votos. Novmo" 
per se es neutro, indicando cualquier ley o costumbre observada, pero según 
Kyriakou, en el v. 970 probablemente refleja el punto de vista de las diosas 
descontentas. Weil sugiere que novmw/ se refiere a una nueva ley según la cual 
los asesinos estaban sujetos a la jurisdicción de los tribunales y no a la ruda ley 
de la venganza. No obstante, Kyriakou piensa que esto no puede ser plausible, 
pues en Ifigenia entre los Tauros las Erinias no discuten la autoridad del 
tribunal en general, sino el veredicto particular477.  
 
B. II. 7. 7 
If. to;n novmonvvv  ajnavgkh to;n prokeivmenon sevbein. (v. 1189) 
 
Ifigenia: “Forzoso es respetar la ley establecida”478 
 
Ubicación del pasaje: está situado dentro del cuarto episodio, al 
comienzo del cual entra el rey Toante. Es la puesta en marcha del engaño, del 
plan de huida. Formalmente es un diálogo entre Ifigenia y Toante, 
brillantemente dotado de un ritmo creciente por Eurípides ―primero en 
trímetros yámbicos y luego en tetrámetros trocaicos― en que la astucia de la 
griega se aprovecha de la ingenuidad del salvaje. Estas palabras de Ifigenia 
responden a la siguiente pregunta de Toante: 
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 Op. cit., p. 316. 
477
 Cf. Wolff, art. cit., p. 328  n. 56. 
478
 Traducción de J. M. Labiano. 
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tiv dh'ta drw'men, fravze, toi'n xevnoin pevri_ 
 
“¿Qué hacemos entonces ―dime― con el par de extranjeros?”479 
 
La respuesta de Ifigenia es parte de todo el engaño que está tramando y, 
así pues, le hace creer a Toante que va a sacrificar a Orestes y a Pílades en 
honor de Ártemis como dicta la ley del lugar. 
 
Comentario: El verbo provkeimai se usa frecuentemente en conexión 
con leyes y decretos humanos480. La traducción que aportamos traduce 
novmon por ”ley” pero, según considera Kyriakou481, aquí novmo" significa 
claramente “costumbre” y no ninguna ley o decreto sobre la purificación que 
presuntamente va a llevar a cabo Ifigenia, engañando a Toante.  
Sobre el verbo sevbein también es necesario comentar que E. Fraenkel 
ha discutido sobre su significado y sus diversos matices en varios pasajes 
―principalmente poéticos― a raíz del v. 1612 de Agamenón de Esquilo482. Su 
significado primario no es “reverenciar”, “adorar”, sino “practicar 
(reverentemente)”, siempre en el contexto de prácticas y actitudes que 
envuelven algo que es semnovn. En opinión de Kyriakou, aquí, en el contexto de 
una práctica religiosa, la diferencia entre práctica y reverencia es muy ligera483.  
                                                 
479
 Traducción de J. M. Labiano. 
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 wJ" eij movron feuxoivaq! $Ellhne" kakovn, | nausi;n krufaivw" drasmo;n euJrovnte" tinav, |  
pa'sin stevresqai krato;" h\n prokeivmenon (“Así, si intentaban los griegos esquivar su funesto 
destino, una vez que hallaran un medio de huir con las naves sin que se advirtiera, tenían a su 
alcance el dejar sin cabeza a todo enemigo”, Esq. Per. vv. 369-71; traducción de B. Perea). 
toiau'tav fasi ton; ajgaqo;n Krevonta soi; | kajmoi;, levgw ga;r kajme;, khruvxant! e[cein, | kai;  
deu'ro nei'sqai tau'ta toi'si mh; eijdovsin | safh' prokhruvxonta, kai; to; pra'gm! a[gein | oujc 
wJ" par! oujde;n, ajll! o}" a]n touvtwn ti dra'/, | fovnon prokei'sqai dhmovleuston ejn povlei  
(“Dicen que con tales decretos nos obliga el buen Creonte a ti y a mí —sí, también a mí— y 
que viene hacia aquí para anunciarlo claramente a quienes no lo sepan; antes bien, que está 
prescrito que quien haga algo de esto reciba muerte por lapidación pública en la ciudad”, Sóf. 
Ant. vv. 31-6; traducción de A. Alamillo). 
481
 Op. cit., p. 380. 
482
 Aeschylus: Agamemnon. Vol. III: Commentary on 1056-1673, Appendices, Indexes, Oxford, 
Clarendon Press, 1950. Este es el verso en cuestión: KO. Ai[gisq!, uJbrivzein ejn kakoi'sin ouj  
sevbw (Corifeo: “Egisto, no siento respeto por el que en sus crímenes se comporta con 
insolencia”; traducción de B. Perea). 
483
 Otros autores como, por ejemplo, Calderón, consideran directamente que no la hay. Como 
bien explica este estudioso español en su artículo “El concepto de religión en Esquilo: 
reflexión terminológica” (Emerita 81, 2013, pp. 295-313), resulta algo normal en las culturas 
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En este pasaje, como ya hemos dicho, Ifigenia queda retratada como 
una astuta griega y Toante como un bárbaro ingenuo. Silva insiste en este 
aspecto en el capítulo “O bárbaro e o seu mundo no teatro de Eurípides” de 
Ensaios sobre Eurípides484: cuando el rey Toante entra en escena y pregunta a 
Ifigenia por qué razón lleva en sus brazos la imagen de la diosa, la hija de 
Agamenón contesta que la efigie se ha dado la vuelta en su pedestal a causa de 
la impureza de los extranjeros, provocada por un crimen familiar, y hace creer 
a Toante que se lleva la estatua del templo para apartarla de la sangre. Tras 
                                                                                                                                 
antiguas que el hombre adopte una actitud de distanciamiento temeroso ante aquello que le 
inspira respeto (sevba"), a la par que lo concibe como algo excelso y sagrado. En el juicio que 
Atenea establece contra Orestes en Euménides de Esquilo (vv. 689 ss.), fovbo" y sevba" se 
bastarían para que el hombre se abstuviese de cometer injusticia. Este distanciamiento 
temeroso es el que, en palabras de Calderón, se observaría en un grupo de palabras 
relacionadas con el sustantivo sevba" y el verbo sevbein. El primero, sevba", representaría el 
temor religioso que inspiran los dioses (e[sti de; kajk polevmou teiromevnoi" | bwmo;" ajrh'"  
fugavsin | rJu'ma, daimovnwn sevba", “Que existe para los por la guerra marchitados un altar de 
Ara, baluarte de los desterrados, de los dioses honor”, Sup. vv. 85-7; traducción de M. Vílchez 
en Esquilo, Tragedias II: Los siete contra Tebas. Las suplicantes, Madrid, Colección Alma 
Mater, CSIC, 1999. to; d! a[gci pleumovnwn xivfo" | diantaivan ojxupeuke;" oujta/' | diai;  
Divka". to; mh; Qevmi" ga;r ou\n | la;x pevdoi patouvmenon, to; pa'n Dio;" | sevba" parekbavnto" 
ouj qemistw'", “El puñal puntiaguado junto al pecho hiere y traspasa, en nombre de Justicia 
(hollada en tierra) contra quien la majestad de Zeus, con alma impía, un día violara”, Coé. vv. 
641-5; traducción de J. Alsina). Y consecuencia de ello sería que el que respeta a los dioses 
tenga a estos de su parte: touvtw/ sofouv" te kajgaqou;" ajnthrevta" | pevmpein  ejpainw'.  
deinou;" o}" qeou;" sevbei (“Te aconsejo enviar contra este sabios y valientes adversarios, pues 
es terrible aquel que venera a los dioses”, Septem vv. 595-6). Por tanto, to; sevba" devendría un 
respeto vinculado al ámbito divino, algo inseparable de este, aunque no de manera exclusiva. 
Es más, en los recién reproducidos versos 641-5 de Coéforos, se trataría de un aspecto de la 
divinidad que no es lícito transgredir: to; pa'n Dio;" sevba" parekbavnto". Es por esta razón 
por la que, según apunta Calderón, la arrogancia de Prometeo en Prometeo encadenado 
consiste en que, al conceder un exceso de sevba" a los mortales (Zh'na ga;r ouj tromevwn | ijdiva/ 
gnwvma/ sevbh/ qnatou;" a[gan, Promhqeu', “Porque, sin temblar ante Zeus, por propia voluntad, 
Prometeo, colmas a los mortales de excesivos honores”, vv. 542-3; traducción de B. Perea), los 
está acercando a la condición divina, y esto supondría una inversión del orden natural, con lo 
que este sentimiento amistoso hacia los hombres (filanqrwpiva) constituiría una suerte de 
aJmartiva que supondrá su perdición (cf. a este respecto I. Papadopoulou-Belmehdi, “«Les mots 
qui voient». Du tragique dans le Prométhée enchainé”, Kernos 16, 2003, pp. 43-57). El verbo 
sevbein, por su parte, tendría, en opinión de Calderón (“El concepto de religión en Esquilo: 
reflexión terminológica”, art. cit., p. 298), el mismo sentido religioso que sevba", e incluso a 
menudo haría mención expresa de la divinidad. Se utilizaría, por ejemplo, para indicar el 
sacrosanto respeto que se debe tener a un iJkevth", aunque este sea un a[qeo" ajnhvr (ijw; pai'  
Diov", ejpivklopo" pevlh/,— | nevo" de; graiva" daivmona" kaqipavssw,— | to;n iJkevtan sevbwn,  
a[qeon a[ndra kai; | tokeu'sin pikrovn: | to;n mhtraloivan d! ejxevkleya" w]n qeov".— | tiv tw'nd! 
ejrei' ti" dikaivw" e[cein_ “¡Eh, tú, hijo de Zeus, eres un ladrón! ¡Has pisoteado —tú, un 
muchacho— a viejas deidades, al respetar a un suplicante que es un hombre impío y fue cruel 
con quien lo engendró! ¡Y tú, a pesar de que eres un dios nos has robado a un matricida! 
¿Quién dirá que algo de esto es justo?”, Coé. vv. 149-54; traducción de B. Perea) por el 
comportamiento contra su madre, adjetivo este (a[qeo") que expresaría de forma más radical 
que ajsebhv" la supresión de la relación con los dioses. 
484
 Op. cit., pp. 41-2. 
Estudio de las obras seleccionadas 
183 
explicarle Ifigenia a Toante que conoció la mancha de los extranjeros tras 
interrogarlos cuando supuestamente la imagen se dio la vuelta, Toante no duda 
en afirmar: 
 
sofhvn s! e[qreyen  JEllav", wJ" h/[sqou kalw'". (v. 1180) 
“Astuta te educó Grecia. ¡Qué bien te enteraste!”485 
 
Y aprovechando esto Ifigenia permite que Orestes y Pílades sean 
llevados con cadenas, para ganarse la confianza del que está siendo engañado. 
Según la estudiosa portuguesa, la existencia de un novmo" que ha de ser 
respetado pone en sintonía los propósitos de Ifigenia y Toante y harmoniza sus 
voluntades y decisiones. Sin embargo, el éxito de la empresa ilumina sobre 
todo una diferencia de espíritu donde el bárbaro se consagra como ingenuo, 
además de salvaje, y por eso se coloca en esa eterna posición de inferior y 
vencido ante la habilidad experimentada de un griego. 
 
B. II. 7. 8 
novmonvvv  te qe;" tovnd!: o{tan eJortavzh/ lewv", 
th'" sh'" sfagh'" a[poin! ejpiscevtw xivfo" 
devrh/ pro;" ajndro;" ai|ma t! ejxanievtw, 
oJsiva" e{kati qeav q! o{pw" tima;" e[ch/: (vv. 1458-61) 
 
“Instaura, además, la siguiente norma: cuando el pueblo celebre la 
fiesta por el rescate de tu inmolación, que una espada penda  
sobre el cuello de un hombre y que se vierta su sangre, 
con motivo de aquel rito y para que la diosa obtenga sus honras”486 
 
Ubicación del pasaje: pasaje situado ya en el éxodo de la tragedia. Al 
principio del mismo, aparece un mensajero que viene a desvelar todo el engaño 
tramado por Ifigenia y Orestes. Conforme llega, el corifeo intenta engañarle y 
                                                 
485
 Traducción de J. L. Calvo. 
486
 Traducción de J. M. Labiano. 
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hacerle creer que Toante ha marchado de allí, pero finalmente Toante sale de 
dentro del templo y es informado de todo lo sucedido. Toante pretende capturar 
a Orestes e Ifigenia y castigar a los miembros del coro por ser sus cómplices, 
pero de repente, llega Atenea ex machina para resolver la situación. Le explica 
el porqué de la llegada de Orestes a sus tierras, así como de su huida con 
Ifigenia y, a continuación, le dirige unas palabras a Orestes, que se supone 
puede escucharla aunque no se encuentre allí: tras llegar a Atenas, deberá 
construir un templo en Halas e instalar allí la imagen sustraida, estableciendo a 
su vez la norma de la que hablan los versos citados. 
 
Comentario: De nuevo nos encontramos con la instauración de una 
costumbre perteneciente al ámbito religioso pero fuertemente vinculada a una 
actitud cívica y, del mismo modo, nos aparece otra vez la creación de una 
etiología por parte de nuestro dramaturgo, tema ya ampliamente tratado en 
páginas anteriores.  
Por lo que hace al texto en sí, y visto ya en estas primeras líneas lo que 
supone el establecimiento de este nuevo novmo" ―cuya función es análoga a la 
que se desarrolla en otros pasajes de esta obra ya tratados―, cabe detenernos 
primero en el verbo eJortavzh/, para quien, en opinión de Platnauer487, se 
sobreentiende un th'/ !Artevmidi. 
a[poin! se trataría de una aposición a la frase que sigue y sfagh'", por 
su parte, haría referencia al intento de sacrificio de Orestes a manos de los 
tauros.  
Platnauer indica también que con ejpiscevtw y ejxanievtw debemos 
sobreentender un oJ iJereuv"488. Kyriakou489 es de la opinión de que el sujeto de 
ejpiscevtw y ejxanievtw puede ser también lewv", aunque afirma que es más 
probable la opción que acabamos de citar de Platnauer.  
oJsiva" e{kati, por su parte, sería una expresión que volvería la vista 
hacia sfagh'" a[poin!, pero el resto de la frase sugiere otro motivo: la 
                                                 
487
 Op. cit., p. 177. 
488
 Y para explicarlo cita el oJ grammateuv" que, según él, se sobreentiende muchas veces 
cuando Demóstenes emplea la forma verbal ajnagnwvsetai. 
489
 Op. cit., p. 457. 
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compensación a Ártemis por la pérdida de los sacrificios tauros. A diferencia 
de lo que hemos hecho en otros pasajes comentados con anterioridad, aquí 
difícilmente podemos calificar oJsiva" de adjetivo —puesto que se trata del 
sustantivo oJsiva, -a"—, por lo que no podemos establecer una posible 
vinculación con divkaio", su equivalente en el plano político y jurídico. 
 
B. II. 7. 9 
(…) ejkswv/sasa de; 
kai; privn s! !Areivoi" ejn pavgoi" yhvfou" i[sa" 
krivnas!, !Orevsta: kai; novmismvvv ! e[stai tovde, 
nika'n ijshvrei" o{sti" a]n yhvfou" lavbh/. (vv. 1469-72) 
 
“También a ti, Orestes, 
te salvé un día en el Areópago, decidiendo  
la igualdad de votos. Y esto será ley:  
que se absuelva a quien consiga votos iguales”490 
 
Ubicación del pasaje: misma situación que el anterior. Tras dictar el que 
ha de ser el destino de Ifigenia y del coro, Atenea le recuerda a Orestes lo que 
hizo por él en su juicio en el Areópago491. 
 
Comentario: El presente pasaje presenta una clara reminiscencia con 
respecto al último que comentábamos acerca de Electra. La palabra novmo" no 
aparece, pero sí una derivada directamente de ella y cuyo significado es aquí el 
mismo: novmisma. En estos versos se vuelve a hacer referencia al hecho de la 
creación de una nueva ley que nació a raíz del juicio de Orestes en el 
Areópago: aquella que a partir de ese momento indicaba que, en caso de un 
empate a votos, el acusado había de ser puesto en libertad. En el pasaje que 
acabamos de mencionar de Electra se hacía una explicación etiológica del 
origen de esta norma, en boca de los Dioscuros. Aquí Atenea vuelve a insistir 
                                                 
490
 Traducción de J. L. Calvo. 
491
 Cf. El. vv. 1268-9, pasaje comentado anteriormente. 
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en lo que a partir de ahora ya se ha convertido en ley, siendo incluso similar la 
forma de expresión entre el pasaje de Electra y este. En el de Electra (vv. 
1268-9) se decía: 
 
kai; toi'si loipoi'" o{de novmo" teqhvsetai, 
nika'n i[sai" yhvfoisi to;n feuvgont! ajeiv.  
“Y esta será la ley vigente para los venideros: 
que gane siempre el acusado con igualdad de votos”492 
 
Y aquí se dice algo muy similar: 
 
(…) kai; novmism! e[stai tovde, 
nika'n ijshvrei" o{sti" a]n yhvfou" lavbh/. 
 
“Y esto será ley:  
que se absuelva a quien consiga votos iguales”493 
 
Por otra parte, al igual que sucedía con el pasaje de Electra, aquí el 
vocabulario jurídico también está muy presente: encontramos la palabra 
yhvfou" en dos ocasiones, el adjetivo i[sa" con un sentido claramente 
político494, la forma krivnas! perteneciente al verbo krivnw, el propio novmism! y 
otra forma adjetival, ijshvrei", formada sobre la raíz de i[so". Tanto i[so" como 
ijshvrei" hacen referencia a un concepto básico de la democracia, el igual valor 
de cada voto. Todos estos factores, al igual que sucedía con Electra, nos hacen 
ver la importancia de la reflexión política y jurídico-legislativa que hay 
también en Ifigenia entre los tauros. 
 
 
                                                 
492
 Traducción de J. L. Calvo. 
493
 Traducción de J. L. Calvo. 
494
 Sobre el significado político de i[so" y su uso en compuestos muy significativos en la 
terminología democrática, como ijsogoniva e ijsonomiva ―formados frente a eujgoniva y 
eujnomiva―, cf. Gil, “Las primeras justificaciones griegas de la democracia”, CFC (G) 15, 2005, 
pp. 95-105, y más en concreto la p. 99 y la n. 6. 
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B. III: Orestes y el novmo"vvv  
 
B. III. 1: Contexto histórico en el que se escribe la obra y su 
relación con el mismo495 
Como pasa a menudo con todas las obras tardías de Eurípides, tampoco 
Orestes se escapa a la cuestión de si se trata o no de una verdadera tragedia. 
Willink, en su comentario a la obra496, afirma que esta no es, a diferencia de lo 
que la crítica moderna suele sugerir, “an ironic and deeply commentary on the 
story of Orestes”497. Willink considera Orestes como un tour de force 
altamente sofisticado de audaz invención mítica y arte poético llevado a cabo 
por un gran muqopoiov" y dramaturgo. Para él en sentido estricto sería una 
tragedia ―con las convenciones propias del género―, pero cree que, en 
términos actuales, debería ser considerada un tipo de tragicomedia, que mira 
más allá de Orestíada de Esquilo, hacia Ilíada y Odisea, e influye en la 
Comedia Nueva de Menandro498.  
Carlos García Gual, en la introducción que hace a su traducción de 
Orestes499, considera que, cuando al enfocar la evolución del teatro euripideo, 
se piensa en la crisis de los fundamentos míticos y en la pérdida del talante 
                                                 
495
 Antes de entrar propiamente en materia con respecto a una tragedia como Orestes, conviene 
recordar que es abundantísima la bibliografía que se ocupa de los personajes de Orestes y 
Electra en esta pieza. Entre los trabajos que, de una forma u otra, tratan dicho tema, cabe 
destacar, entre otros muchos, Adrados, “El héroe trágico”, CFP 6, 1962, pp. 11-35; E. 
Mercanti, “Su alcune scene dell’‘Oreste’ di Euripide”, A&R 18, 1915, pp. 69,82; F. I. Zeitlin, 
“The Closet of Masks: Role-Playing and Myth-Making in the ‘Orestes’ of Euripides”, Ramus 
9, 1980, pp. 51-77; K. Synodinou, “Electra in the Orestes of Euripides. A Case of 
Contradictions”, Metis 3, 1-2, 1988, pp. 305-20; M. Damen, “Electra’s Monody and the Role 
of the Chorus in Euripides’ ‘Orestes’ 960-1012”, TPPhA 120, 1990, pp. 133-45; Z. Theodorou, 
“Subject to Emotion: Exploring Madness in Orestes”, CQ 43, 1, 1993, pp. 32-46; C. Balart, 
“Electra y Orestes, la cosmovisión linaje, parentesco y hogar”, Signos 31, n. 43-44, 1998, pp. 
17-35; V. Gastaldi, “El juicio de Orestes: prodikasía y zétesis”, Faventia 21, 1999, pp. 29-35; 
García Gual, op. cit., pp. 100-7; Guzmán, op. cit., pp. XXXIX-XLIV; M. C Cabrero, “El 
último día de un condenado. Eurípides, Orestes”, Faventia 24, 1, 2002, pp. 145-59; Labiano, 
Eurípides: Tragedias III, op. cit., pp. 169-74; L. Papadimitropoulos, “Orestes’ Conviction at 
the Assembly in Euripides’, Orestes”, AC 81, 2012, pp. 1-11.  
496
 Op. cit., p. XXII. 
497
 Cf. E. R. Rawson, “Aspects of Euripides’ Orestes”, Arethusa 5, 1972, pp. 155-67. 
498
 Sobre la fortuna de Orestes en época posterior hemos de remitir a las páginas XX-XXV de 
la edición de Di Benedetto (Orestes, Florencia, La Nuova Italia, 1965), con casi trescientas 
referencias, incluidas las que se hallan en el Christus Patiens. A su vez Di Benedetto remite a 
la edición de W. Biehl (Orestes, Lipsia, Teubner, 19752). 
499
 Op. cit., p. 99. 
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heroico de los personajes trágicos, vueltos “demasiado humanos”, es Orestes el 
ejemplo más claro que se puede encontrar para mostrar cómo el análisis 
psicológico, el escepticismo religioso y la tendencia escénica a efectismos 
melodramáticos van a arruinar el sentido más hondo de la tragedia. En este 
sentido el estudioso español atribuye una cierta razón a F. Nietzsche ―aunque 
no en lo literal de sus ataques― cuando este acusaba a Eurípides de crítico 
corruptor y decadente. Según este mismo autor, la agitación de lo 
melodramático y espectacular viene a suplir la falta de una verdadera tensión 
trágica, con un falso final feliz que acentuaría su carácter melodramático500. 
Orestes también es interesante como documento histórico. El festival 
dramático de marzo del año 408 a. C.501 cae en medio de un período crucial en 
la historia de Atenas para el cual tenemos pocas fuentes contemporáneas de 
información. El relato de Tucídides se detiene en el año 411 y hay una brecha 
en las comedias conservadas de Aristófanes entre ese año —Lisístrata, 
Tesmoforiantes— y el 405 —Ranas—. Orestes hace algo para cubrir esa 
brecha, siendo una de sus facetas la de ser un escalón de actualidad insólito 
dentro de la tragedia griega. Este elemento es quizás un reflejo de —más que 
un comentario directo sobre— las tensiones y motivaciones de la Atenas 
contemporánea, y mucho de lo que ha sido considerado como actual es también 
tradicional. Pero para entender mejor todo esto, debemos remontarnos primero 
al escenario histórico en el que Eurípides compuso su obra, que aquí vamos 
muy rápidamente a recordar502. 
                                                 
500
 De todos modos la apreciación de esta obra varía mucho según los intérpretes de la misma. 
Un análisis interesante de su composición es el que encontramos en  Catastrophe Survived. 
Euripides’ Plays of Mixed Reversal, capítulos 8 y 9, de Burnett, op. cit. Muy incisivo es el 
artículo de W. Burkert “Die Absurdität der Gewalt und das Ende der Tragödie: Euripides’ 
Orestes”, A&A 20, 1974, pp. 97-109. Una valoración más positiva del conjunto de la obra es la 
que se puede ver, por ejemplo, en un antiguo artículo de G. Perrotta, “L’unitá dell’Oreste 
euripideo”, SIFC 6, 1928, pp. 89-138, recogido ahora en el volumen colectivo Euripide. 
Letture critiche, O. Longo (ed.), Milán, Mursia, 1976, pp. 178-201. Cf. también H. Erbse, 
“Zum Orestes des Euripides”, Hermes 103, 1975, pp. 434-59. La crítica desfavorable de que ha 
sido tradicionalmente objeto esta obra contrasta con el efecto que produjo en la época 
helenística y en la de los bizantinos, pues junto con Hécuba y Fenicias formaba el trío de la 
selección bizantina. En la fortuna de la obra influyeron sobre todo su espectacularidad y 
novedad dramática sobre un tema tan conocido como el de su mito central. 
501
 La fecha ―el arcontado de Diocles― es atestiguada por S en 371 (cf. S en 772). 
502
 Recordemos también que sobre la Guerra del Peloponeso ya citamos una sucinta 
bibliografia en nuestra introducción. 
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Entre finales de 413 y los primeros meses de 412, tras un período de 
enorme preocupación que siguió al desastre de Sicilia, Atenas, que sufre la 
ocupación estable del Ática desde Decelia, ha concebido un plan muy claro: 
restaurar los efectivos de la flota para oponerse tanto a los barcos que sus 
adversarios aparejaban como a la escuadra que, según todos temían, llegaría de 
Sicilia. Para facilitar estas medidas y todas aquellas útiles al Estado se creó una 
comisión de diez provbouloi, que prácticamente sustituía a la Boulhv, 
especialmente a los pritanos. Esparta, a su vez, desencadena por medio del rey 
Agis una intensa ofensiva diplomática destinada a atraerse, garantizándoles 
protección, a las ciudades griegas ansiosas por escapar de la alianza ateniense. 
Pero también los persas trabajan contra Atenas: el Gran Rey exigía de nuevo a 
los griegos, desde Caria al Helesponto, el pago de un tributo, y los sátrapas 
encargados de cumplir este mandato, Tisafernes y Farnabazo, pensaron que la 
mejor manera consistía en apoyar la política espartana. 
En la primavera de 412 se rompe la tregua y se reanudan las 
hostilidades. Los atenienses paran en principio los envíos navales desde el 
Peloponeso a Asia Menor, pero no consiguen evitar que Alcibíades llegue con 
cinco barcos a Quíos: nos encontramos ante el inicio de la defección de Jonia. 
Sucesivamente, Quíos, Eritras, Clazómenas, Teos, Ténedos, Éfeso y Mileto se 
revuelven contra Atenas. Es la Guerra Jónica, cuyos detalles conocemos mal 
porque aquí acaba la Historia de Tucídides. Mientras la diplomacia espartana 
concluye en menos de un año tres tratados de alianza con Persia, en los que 
reconoce finalmente los derechos del Gran Rey sobre Asia Menor, Atenas 
realiza esfuerzos desesperados por recobrar a los aliados jonios y sus naves 
luchan sin descanso en Teos, Quíos, Lesbos y Mileto. Un año después Atenas 
ha perdido y recuperado Mitilene, en Lesbos, tiene de nuevo Clazómenas y 
conserva Samos y Halicarnaso. Los espartanos controlan Quíos, Cnido y 
Rodas, mientras que los persas se hallan instalados en Mileto, Colofón y 
Eritras. Pero entre mayo de 411 y junio de 410 Atenas sufre una grave crisis 
política que deroga el sistema democrático. Se suprimirá la Asamblea y la 
Boulhv de los 500, así como las magistraturas democráticas, residiendo la 
autoridad absoluta en el Consejo de los Cuatrocientos, soberano y no obligado 
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a rendir cuentas. También en Samos estalló un movimiento oligárquico similar, 
pero la flota ateniense allí anclada pudo frenarlo e incluso nombró por su 
cuenta a Alcibíades como estratego. La pérdida de Bizancio, así como de las 
islas de Tasos y Eubea, provocó la destitución de los Cuatrocientos y la toma 
del poder por una oligarquía moderada representada por los Cinco Mil, 
atenienses con la condición de hoplitas en su mayor parte. Los Cinco Mil 
amnistiaron a Alcibíades y restablecieron relaciones con los demócratas de 
Samos. Luego dejaron paso a la democracia, aunque por desgracia no sabemos 
cómo, pues en julio de 410 funcionaban de nuevo la Boulhv de los 500 y los 
tribunales populares de jurados. 
Durante el interludio oligárquico, la escuadra ateniense reconquistó en 
los mares del Helesponto su antiguo poderío, y para ello contó casi siempre con 
el concurso de Alcibíades y su flotilla de Samos. En las batallas navales de 
Cinosema y Abidos ―septiembre y octubre de 411― y de Cízico ―marzo de 
410―, los peloponesios perdieron unas ciento sesenta trirremes y las 
esperanzas volvieron a nacer en Atenas, tanto más cuanto que Esparta hizo 
ofertas de paz a la Asamblea, que no fueron tomadas en consideración, puesto 
que suponían la cesión de medio imperio ateniense. Hasta el invierno de 408-
407 continúa la guerra naval en Jonia y los estrechos: los atenienses fracasan 
ante Éfeso, pero Alcibíades recupera Perinto, Selimbria, Calcedón y Bizancio. 
En otros frentes persiste la ofensiva de los peloponesios: el Ática sigue 
ocupada e incluso el rey Agis intenta sorprender a la guardia de los Muros 
Largos. Los megarenses toman por fin Nisea y los espartanos Pilos. Corcira 
abandona la alianza ateniense y se declara neutral. Este era, a grandes rasgos, el 
marco sociopolítico imperante en Atenas cuando Eurípides compuso la 
tragedia que ahora nos ocupa y, efectivamente, a ninguno de estos avatares 
debió de permanecer nuestro autor ajeno cuando se decidió a presentar la obra 
a concurso. 
Se puede ver en Orestes, ciertamente, un reflejo de ―entre otras cosas, 
claro está― diversos caracteres de Atenas en los años 409-408 d. C. Pero la 
tradición biográfica de que Eurípides poco después abandonó finalmente 
Atenas sumido en la frustración y desesperación es probable que esté basada en 
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nada más que en el conocido hecho de su ajpodhmiva503. Actualmente todavía 
impera la “moda” de ver a Orestes como la última obra “desilusionada” de 
Eurípides antes de su partida504. Sin embargo, Orestes era solo una de las tres 
tragedias presentadas por Eurípides en 408 y no conocemos virtualmente nada 
de las otras. Si, en cierto modo, Orestes tiene un sabor ácido, se podría decir 
también que tal vez es notablemente estimulante en su interés intelectual, 
acelerando el paso hacia la comedia menandrea.  
En todo caso, en Orestes de Eurípides hay una amarga representación 
de un mundo donde la intervención divina resulta caprichosa y donde el 
triunfo, desligado de toda moralidad, aboca a una visión pesimista de la 
existencia humana. K. Reinhardt505 subraya cómo este sentimiento del absurdo 
y de la falta de sentido en la acción humana refleja la triste experiencia de una 
generación como la de Eurípides, que había sufrido los desastres de una larga 
guerra y la crisis de los valores tradicionales, que perdió la fe en los dioses y, 
con ellos, el sentido de la existencia. García Gual506 insiste en que, en las 
últimas obras de Eurípides, los dioses se han convertido en unas fantasmales 
figuras heredadas del mito: se resquebrajan los dioses, pero también los héroes 
protagonistas de lo que este autor considera “patéticos melodramas”. 
Una interpretación más reciente del drama euripideo ha sido fundada 
sobre la tácita asunción de que Eurípides rehacía los mitos tradicionales con el 
objetivo de opinar sobre el mundo real en el que él vivía. No obstante, de este 
asunto ya nos hemos ocupado en páginas anteriores, por lo que no hace falta 
decir ya mucho más al respecto. De todos modos lo contrario sería al menos 
tan probable que fuera cierto, como indica Willink507, a saber, que el gusto de 
Eurípides por las innovaciones estéticas ―por la nueva música, estructuras 
dramáticas nuevas, etc.― también afecta al argumento mítico, al que somete a 
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 Cf. Willink, op. cit., p. XXV. La tradición biográfica es tan sospechosa que incluso se ha 
dudado de que Eurípides marchara alguna vez a Macedonia. A este respecto, cf. M. R. 
Lefkowitz, The Lives of the Greek Poets, Baltimore, Johns Hopkins University, 1981, p. 103. 
504
 La frase de A. M. Scarcella “la testimonianza di un pessimismo senza soluzione” en su 
trabajo “Letture euripidee: l’Orestes e il problema dell’unità”, Dioniso 19, 1956, pp. 266-76, 
aquí p. 272, ha repercutido con gran eco en diversos comentaristas. 
505
 “Die Sinneskrise bei Euripides”, Eranos 26, 1957, pp. 279-317. 
506
 Op. cit., p. 100. 
507
 Op. cit., p. XXVI.  
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innovaciones508. Pero su gusto por las innovaciones ―compartidas por la 
mayoría de la audiencia― queda equilibrado por su no menos demostrado 
gusto por la tradición y el arcaísmo, lo que deja abierta la cuestión de  hasta 
qué punto los atenienses esperaban que los poetas trágicos los ilustraran sobre 
las verdades últimas de la existencia humana. En este sentido algunos críticos 
han mantenido que la tragedia no se convierte en tragedia hasta que algo 
“emerge” sobre las relaciones de los dioses con los hombres509 y que los 
tragediógrafos probablemente estaban buscando nuevas formas de expresar las 
ideas religiosas o éticas más o menos familiares. En opinión de Willink510, en 
general es mejor considerar los marcos del mito y de las creencias religiosas 
adoptados por los poetas dramáticos en algunas obras o trilogías particulares 
como premisas de la acción dramática sobre la que se estructura el pensamiento 
que como verdades emergentes. 
Por lo que hace a Orestes, es una premisa necesaria de esta obra ―en la 
línea de mucha de la primitiva poesía griega―, más que una conclusión 
moralizante, el hecho de que la condición humana es tal, bajo la dispensación 
divina, que la mayoría de cosas deinav pueden suceder. Los tópicos 
enriquecimientos del ingenioso argumento tienen, según considera Willink511, 
el efecto de crear no solo una tragw/diva, sino también una “comedia de 
costumbres” ―posiblemente con un filo de ironía que asciende a la sátira, pero 
presentando unos actos que podrían ser cotidianos; de ahí lo de “comedia de 
costumbres”― bajo un aspecto satírico y por lo tanto con distanciamiento, sin 
tomar partido. Es tal vez una deducción razonable el hecho de que el mismo 
Eurípides tuviera un profundo sentido del verdadero valor en la vida humana 
de la swfrosuvnh y del to; mevson.  
                                                 
508
 Cf. C. Fuqua, “Studies in the Use of Myth in Sophocles’ Philoctetes and the Orestes of 
Euripides”, Traditio 32, 1976, pp. 29-95. 
509
 Algo semejante a esto parece haber sido parte de la definición de Dale de tragw/diva (op. 
cit., p. IX). Ciertamente, nada parecido a esto fue incluido en Poética de Aristóteles (1449b). 
Para un punto de vista de este tipo a propósito de Edipo Rey, cf. H. Lloyd-Jones, The Justice of 
Zeus, Berkeley, University of California Press, 19832 (reimpresión del original de 1971), pp. 
106-7. 
510
 Op. cit., p. XXVI. 
511
 Op. cit., p. XXVII. 
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En Orestes llama quizás la atención en un primer momento que tres 
quintas partes de la obra estén dedicadas a la condena a muerte de Orestes por 
el crimen de matricidio. La mayoría de comentaristas opinan que Eurípides 
estaba especialmente interesado en temas morales y sociopolíticos, que son los 
que más nos interesan. Willink512, por su parte, ofrece unas respuestas de otro 
corte, pues considera que la condena a muerte de Orestes tiene una 
preminencia tan grande en la obra porque, en primer lugar, unida a la traición 
de Menelao, es una premisa necesaria para la acción posterior; en segundo 
lugar, porque se trataría de una innovación mitográfica, y su naturaleza no 
tradicional requería la elaboración de circunstancias y motivaciones personales 
para que el asunto fuera plausible (to; eijkov"); y finalmente, porque la 
elaboración en tres actos es en ella misma productiva y propia de un drama 
interesante y disfrutable. Sea como fuere, lo que a nosotros nos interesa es que 
en el conjunto de la obra el debate en torno a la condena es un elemento 
sustancial. 
 
B. III. 2: Tema fundamental de la obra 
La obra finaliza de forma espectacular con todos los ojos puestos en 
Apolo y en la paradójicamente deificada Helena, un hecho quizás muchas 
veces subestimado o pasado por alto en muchos resúmenes del argumento y 
discusiones, demasiado preocupadas por el extraño destino del “héroe” ―o 
“antihéroe”513—. La piedra angular del argumento es, según Willink514, la 
frustrada sfaghv —“matanza”, “asesinato”— de Helena a manos de su sobrino 
Orestes como ocasión de la mencionada apoteosis. Cabe, sin embargo, 
plantearse el proceso que lleva a Eurípides, a partir de una idea audaz y sobre 
un fondo mítico muy conocido, a presentar toda una serie de sucesos que 
podrían plausiblemente acomodarse dentro del marco de la bien conocida 
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 Op. cit., p. XXVIII. 
513
 Por ejemplo, Conacher, en su obra Euripidean Drama (Toronto, University of Toronto 
Press, 1967), cuando se ocupa de Orestes solo menciona una vez a Helena ―y en un 
paréntesis― durante las siete primeras páginas (213-24). 
514
 Op. cit., p. XXIX.  
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tradición mítica, trabajando además en un detallado escenario dramático y 
musical acorde a las aceptadas convenciones de la tragedia griega. 
Aunque el germen del argumento podría probablemente haber estado en 
la mente de Eurípides durante algunos años, el trabajo en sí que llevó a la 
composición de Orestes parece improbable que fuera iniciado antes del festival 
de 409. El propio Willink515 expone razones por las cuales se puede suponer 
que algunos trazos fundamentales de la obra no fueron concebidos hasta 
después de la representación de Filoctetes de Sófocles ese mismo año. Hay 
muchos puntos de contacto entre ambas obras: uno de ellos ―y no el menos 
asombroso― es el hecho de que estas dos piezas son las únicas conocidas de la 
tragedia griega en las que la intervención divina ―como deus ex machina― 
invierte el resultado lógico de la acción en el plano humano. En Filoctetes de 
Sófocles, si no se hubiera dado la intervención a última hora de Heracles, 
Filoctetes y Neoptólemo habrían puesto vela hacia Grecia en vez de hacia 
Troya y la Guerra de Troya habría acabado de forma diferente. Nos 
encontramos, pues, con un nuevo procedimiento estructural que Eurípides está 
muy dispuesto a explotar. 
Esta identificación de la “idea principal” —The Primary Idea— que 
hace Willink es, sin embargo, una hipótesis que no puede ser probada. No 
obstante, este investigador considera que lógicamente todo ―elementos 
formales, temas, tratamiento de los caracteres, rasgos tópicos, el rol del coro, 
etc.― estaría directa o indirectamente al servicio de las exigencias del 
argumento. 
Por otra parte, para autores como A. W. Verrall516, que centran la idea 
principal de la obra en el significado moral y sociopolítico de la pieza, la falta 
de la unidad del argumento y el final del drama conducen a un epílogo 
desconcertante. El propio Verrall piensa que el final feliz ni siquiera era parte 
de la obra originalmente concebida ―y quizás privadamente representada—, 
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 Op. cit., p. XXIX. 
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 Essays on Four Plays of Euripides, Cambridge, Cambridge University Press, 1905, pp. 256 
ss. 
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tema al que, por otra parte, ya hemos hecho referencia. Muchos estudiosos del 
tema han seguido las teorías de Verrall a este respecto, entre ellos Conacher517. 
Lesky, en su monografia sobre la tragedia518, se centra ―a diferencia 
de lo que hicieron los críticos alejandrinos y muchos críticos modernos― en la 
desgraciada suerte de los hermanos y en la desesperación con que se ven 
obligados a luchar por su vida, y considera que esto es algo que ya está 
anticipado en las escenas iniciales. Incluso tras su condena a muerte, el deseo 
de vivir es lo que se impone y esto, junto al recuerdo del triste papel 
desempeñado por Menelao, forma la base para la maduración de un nuevo 
plan: la muerte de Helena. 
 
B. III. 3: La construcción del argumento 
Considerando que Orestes ha decidido matar a Helena, el tiempo y el 
lugar de la acción es lo que se impone. Entre las opciones que se le plantean a 
Eurípides, el siguiente escalón en la trama sería inventar una motivación 
apropiada por la cual Orestes asesinara a su tía recién llegada. Para Eurípides 
no resultaría satisfactorio que fuera incitado simplemente por su tradicional 
locura, provocada por las Erinias, o por el deseo de ejecutar a la adúltera causa 
de la guerra, aunque ambas ideas podrían ser incluidas. Esta debería haber sido 
una decisión temprana para crear una traición de Orestes en manos de su tío 
Menelao519. El efecto de la traición de Menelao en la primera mitad de la obra 
debe reducir al tlhvmwn !Orevsth" a un estado de extrema tlhmosuvnh y de 
desesperación imprudentemente vengativa. Dejado en la estacada por su tío 
―y aparentemente por Apolo―, podrá ser condenado a muerte por los argivos 
como matricida contaminado, pero de algún modo debía lograrse que entre la 
condena y la ejecución efectiva de la sentencia, tuviera una oportunidad de 
                                                 
517
 Euripidean Drama, op. cit., p. 224. 
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 La Tragedia Griega, Barcelona, El Acantilado, 2001 (reimpresión del original publicado 
por primera vez en 1938 y objeto después de varias reediciones, y de una refundición profunda 
en 1957), pp. 343-50. 
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 Orestes se siente traicionado porque Menelao forma parte de su familia y no le apoya pero, 
como veremos, la “traición”, el problema de la familia, los conflictos de intereses 
privados/comunitarios, etc. son motivos favoritos en muchos argumentos trágicos, y el llanto 
de Orestes en el v. 722 de la obra homónima (oi[moi, prodevdomai) tiene muchas reminiscencias 
del v. 923 de Filoctetes de Sófocles (ajpovlwla tlhvmwn, prodevdomai). 
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vengarse, lo que, a su vez, puede también ser una desesperada oportunidad para 
sobrevivir si los argivos aplauden la ejecución de Helena y deciden coronar a 
Orestes como benefactor. Los tipos de motivación requeridos para tal hilo 
argumental fueron precisamente aquellos familiares entre los atenienses en los 
años 409-408. 
 
B. III. 4: Algunas observaciones de tipo estructural 
La katastrofhv es un elemento estándar en los argumentos trágicos, 
normal y más tradicionalmente ―aunque hay algunas excepciones― desde un 
exceso de prosperidad a la ruina520. En Orestes hay altibajos llenos de 
incertidumbre, pero el movimiento de conjunto está aparentemente dirigido 
hacia una inversión simultánea de doble ascendente: en el caso de Helena, del 
odio universal y aparente muerte a la inmortalidad y culto como salvadora de 
barcos521; en el caso de Orestes, de una abominable novso" y ruindad522 y de 
una repetidamente inminente muerte (vv. 188, 1068, 1618-24), a la pura 
eujdaimoniva523. Ambos cambios son paradójicos y la exagerada naturaleza del 
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 Sobre la situación opuesta a la descrita y obras que mezclan ambos tipos, cf. Burnett, op. 
cit., pp. 183-222 en relación a Orestes.  
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 Zhno;" ga;r ou\san zh'n nin a[fqiton crewvn, | Kavstoriv te Poludeuvkei t! ejn aijqevro"  
ptucai'" | suvnqako" e[stai, nautivloi" swthvrio" (“Pues es preciso que viva, como hija 
inmortal de Zeus que es, y junto a Cástor y Polideuces en los confines del éter tendrá su 
residencia, y será propicia para los navegantes”, vv. 1635-7; traducción de C. García Gual). 
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 wJ" dei' lipei'n se fevggo": hJ eujgevneia de; | oujdevn s! ejpwfevlhsen, oujd! oJ Puvqio" |  
trivpoda kaqivzwn Foi'bo", ajll! ajpwvlesen (“Porque debes abandonar la luz. Tu noble origen 
nada te ha beneficiado ni el pítico Febo que se sienta sobre el trípode. Por el contrario os ha 
perdido”, vv. 954-6; traducción de C. García Gual). 
523
 ta; me;n kaq! @Elevnhn w|d! e[cei: se; d! au\ crewvn, | !Orevsta, gaiva" th'sd! uJperbalovnq!  
o{rou" | Parravsion oijkei'n davpedon ejniautou' kuvklon. | keklhvsetai de; sh'" fugh'"  
ejpwvnumon | !Aza'sin !Arkavsin t! !Orevsteion kalei'n. | ejnqevnde d! ejlqw;n th;n !Aqhnaivwn  
povlin | divkhn uJpovsce" ai{mato" mhtroktovnou | Eujmenivsi trissai'": qeoi; dev soi divkh"  
brabh'" | pavgoisin ejn !Areivoisin eujsebestavthn | yh'fon dioivsous!, e[nqa nikh'saiv se  
crhv. | ejf! h|" d! e[cei", !Orevsta, favsganon devrh/, | gh'mai pevprwtaiv s! @Ermiovnhn: o}" d!  
oi[etai | Neoptovlemo" gamei'n nin, ouj gamei'n pote. | qanei'n ga;r aujtw'/ moi'ra Delfikw'/  
xivfei, | divka" !Acillevw" patro;" ejxaitou'ntav me. | Pulavdh/ d! ajdelfh'" levktron, w{" pot! 
h[/nesa", | dov": oJ d! ejpiwvn nin bivoto" eujdaivmwn mevnei (“En lo que se refiere a Helena queda 
así. A ti, Orestes, te es preciso franquear las fronteras de esta tierra y habitar el suelo Parrasio 
durante el ciclo de un año. Ese país tomará un nombre epónimo por tu destierro y lo llamarán 
Orestio los azanes y los arcadios. Desde allí irás a la ciudad de los atenienses para someterte a 
un juicio de sangre por matricidio ante las tres Euménides. Los dioses árbitros del proceso en la 
colina de Ares velarán  por la votación más piadosa, donde vas a vencer. Y está determinado 
por el destino que desposes tú a Hermíone, sobre cuyo cuello, Orestes, tienes tu espada. 
Neoptólemo, que confía en casarse con ella, no la desposará jamás. Porque su destino es morir 
bajo el puñal en Delfos, cuando me reclame pleitos por su padre Aquiles. A Pílades dale en 
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último ―de un extremo al otro― es el fin adecuado que evita la duvskleia y 
mortalidad de Helena. Otro corolario es el cambio de la lucha524 a la paz525. La 
antítesis bruscamente enfocada tenía un atractivo estético para la mentalidad 
griega y Orestes es inusualmente rico en oposiciones polarizadas de todo tipo. 
La composición de la obra une una variada secuencia de tipos de acción  
familiares y menos familiares ―incluyendo una escena de sueño, una disputa 
forense, una súplica, un relato de mensajero, la exposición de una intriga, una 
conclusión llena de suspense y espectacular―, unida con originalidad y con 
varios giros inesperados526. Como O. Taplin ha argumentado527, la “escena”, 
típicamente marcada por la entrada inicial y la salida final de personaje, es la 
unidad básica de acción. La secuencia de ajgw'ne" es una característica especial 
de esta obra, que podría considerarse muy bien construida tanto estructural 
como temáticamente (vv. 38, 333, 431, 456, 491, 847, 878, 1065, 1124, 1222-
3, 1244, 1291, 1342, 1537-8). 
Tres actos y medio son los que se necesitan para la preparación de la 
propuesta @Elevnhn ktavnwmen, con el foco de atención puesto en el h\qo" y 
aumentando las desesperadas circunstancias del tlhvmwn !Orevsth". 
Inevitablemente, Orestes, Electra, Menelao, Tindáreo y Pílades ocupan el 
primer plano, y Helena aparece solo al principio y, como kwfo;n provswpon, al 
final. A Apolo se le hacen repetidas referencias en el primer acto, menos 
referencias en los actos segundo (vv. 807-43) y tercero (vv. 954-6) y después 
virtualmente ninguna ―solo la palabra !Apollwnivwn en el v. 1388― hasta que 
él aparece par! ejlpivda en persona. 
                                                                                                                                 
matrimonio a tu hermana, como le habías prometido. Su vida en lo porvenir será feliz”, vv. 
1643-59; traducción de C. García Gual). 
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 Cf. vv. 11-4, entre otros: ou|to" futeuvei Pevlopa, tou' d! !Atreu;" e[fu, | w|/ stevmmata  
xhvnas! ejpevklwsen qea; | e[rin, Quevsth/ povlemon o[nti suggovnw/ | qevsqai. tiv ta[rrht!  
ajnametrhvsasqaiv me dei'_ (“Ese engendró a Pélope, del que nació Atreo, para quien, tejiendo 
las hebras de lana, urdió la diosa Discordia que trabara pelea con Tiestes, que era su hermano. 
¿Para qué voy yo a enumerar de nuevo lo indecible?”, vv. 11-4; traducción de C. García Gual). 
525
 Ap. i[te nun kaq! oJdovn, th;n kallivsthn | qew'n Eijrhvnhn timw'nte" (…), Apolo:  
“¡Emprended pues vuestro camino, venerando a la Paz como la más hermosa de las 
divinidades!”, vv. 1682-3; traducción de C. García Gual. 
526
 Cf. a este respecto Burnett, op. cit.; H. Strohm, Euripides. Interpretationen zur 
dramatischen Form, Múnich, Beck, 1957, pp. 121-7 por lo que hace a Orestes; W. Ludwig, 
Sapheneia. Ein Beitrag zur Formkunst im Spätwerk des Euripides, Bonn, In Kommission R. 
Habelt Verlag, 1957, y también Arnott, op. cit., pp. 49-64. 
527
 The Stagecraft of Aeschylus, Oxford, Clarendon Press, 1977. 
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Por lo que hace al final, la idea de que los vv. 1625 ss. son un epílogo a 
una acción que podría haber finalizado en el 1624 no tiene en cuenta los 
numerosos hechos antes del v. 1624 que, al examinarlos, se revelan como 
preparativos engañosos de la sorpresa final (vv. 1173-4, 1286-1310, 1353-65, 
1366-1502, 1512, 1536, 1537-48, 1566, 1589-90). A. Rivier observó que 
Eurípides tiene aquí en vilo a su público utilizando los medios propios de un 
drama “policíaco”528.  El tratamiento del tema de la transmutación de Helena es 
elaborado por Eurípides con habilidad: el asesinato podría simplemente haber 
sido evitado por la intervención divina o por una revelación posterior529, pero 
Eurípides quiere mostrar la transición de la mortalidad a la inmortalidad. El 
asesinato es supuestamente llevado a cabo con éxito, hasta el punto de que el 
fallecimiento de Helena queda realmente establecido como tal, mientras que 
todo tipo de artificios serán empleados para hacer creer a los espectadores que 
Helena ha sido realmente asesinada. La ajggeliva de la muerte de Helena, 
cuando llegue, no será correctamente explicada y culminará con una misteriosa 
mención de la mágica desaparición de Helena justo antes, en el preciso instante 
o después del momento de que supuestamente se consumara la sfaghv, con lo 
cual la ambigüedad queda cuidadosamente preservada. Así pues, la revelación 
divina será al mismo tiempo una supresión de la sfaghv y una confirmación de 
lo correctamente relatado. 
En lo que hace a la distribución de la acción, cabe decir en primer lugar 
que la invención de un quinto día de intervalo entre la muerte de Clitemnestra y 
la llegada de Menelao530 da tiempo a Orestes para haber alcanzado una 
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 Essai sur le tragique d’Euripide, Lausana, Rouge, 1944, p. 142. Otros autores, como 
Guzmán (op. cit., p. XLII), a pesar de calificar de acertada la calificación de Rivier, opinan que 
Eurípides, en esta obra, se balancea entre “costumbre” e “innovación”, respetuoso de un lado 
con el peso de la tradición, pero al mismo tiempo sensible a las demandas de un sector, siquiera 
parcial, del público. Nos encontararíamos, pues, ante una tragedia relativamente tradicional, 
maquillada al final vía ajpo; mhcanh'", momento en que la pieza comienza a discurrir por 
derroteros distintos a los que le había ido llevando su desenlace en términos estrictamente 
humanos. 
529
 Cf. con el tratamiento que se da en Ifigenia entre los tauros al rescate de Ifigenia por 
Ártemis en Áulide: todos los griegos habían sido engañados a la vez con la sustitución por la 
cierva. 
530
 e{kton de; dh; tovd! h\mar ejx o{tou sfagai'" | qanou'sa mhvthr puri; kaqhvgnistai devma"  
(“Este es ya el sexto día desde que murió mi padre a golpes de espada y su cuerpo quedó 
purificado por el fuego”, vv. 39-40; traducción de C. García Gual). 
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condición “necrótica” ―propia de quien es casi un cadáver531―, a Tindáreo 
para haber recibido noticias de la muerte de Clitemnestra y llegar de Esparta532, 
a los argivos para haber preparado un kuriva hJmevra para la asamblea judicial533 
y a Pílades para haberse ido a casa, a Focis, por lo que está ausente hasta que 
hace su entrada en los vv. 717-28. El tiempo y la acción durante el día están 
ingeniosamente unificados mediante el envío de Hermíone a la tumba de 
Clitemnestra en la primera escena, una misión de la cual ella regresa, siendo 
misteriosamente esperada, sin que ella lo sepa, al final. 
No menos hábil es el despliegue de los tres actores. Cada uno de ellos, 
de modos diferentes, tiene un rol o combinación de roles muy provechosa. El 
tratamiento del coro tiene mucho en común con el de Electra y Filoctetes de 
Sófocles y tiene un papel más auxiliar del argumento que en las restantes 
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 Cf. v. 83-5, entre otros: ejgw; me;n a[upno" pavredro" ajqlivw/ nekrw'/ | ―nekro;" ga;r ou|to" 
ou{neka smikra'" pnoh'"― | qavssw: ta; touvtou d! oujk ojneidivzw kakav (“Yo, insomne  
acompañante, estoy sentada junto a este desdichado cadáver ―que es un difunto a juzgar por 
su débil aliento―, y no le echo en cara sus penalidades”; traducción de C. García Gual). 
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 Tu. pou' pou' qugatro;" th'" ejmh'" i[dw povsin, | Menevlaon_ ejpi; ga;r tw'/ Klutaimhvstra"  
tavfw/ | coa;" ceovmeno" e[kluon wJ" ej" Nauplivan | h{koi su;n ajlovcw/ polueth;" 
sesw/smevno". | a[getev me: pro;" ga;r dexia;n aujtou' qevlw | sta;" ajspavsasqai, crovnio"  
eijsidiw;n fivlon (Tindáreo: “¿Dónde, dónde puedo ver al marido de mi hija, a Menelao? Pues 
mientras derramaba libaciones sobre la tumba de Clitemestra oí que ha arribado a Nauplia, 
regresando salvo con su esposa después de muchos años. Guiadme. Porque quiero colocarme a 
su diestra y abrazarle, como a un amigo que vuelvo a ver después de largo tiempo”, vv. 470-5; 
traducción de C. García Gual). 
533
 e[doxe d! #Argei tw'/de mhvq! hJma'" stevgai", | mh; puri; devcesqai, mhvte prosfwnei'n  
tina | mhtroktonou'nta": kuriva d! h{d! hJmevra, | ejn h|/ dioivsei yh'fon !Argeivwn povli", | eij  
crh; qanei'n nw; leusivmw/ petrwvmati. | ªh] favsganon qhvxant! ejp! aujcevno" balei'n.º | ejlpivda 
de; dhv tin! e[comen w{ste mh; qanei'n: | h{kei ga;r ej" gh'n Menevlew" Troiva" a[po, | limevna  
de; Naupliveion ejkplhrw'n plavth/ | ajktai'sin oJrmei', daro;n ejk Troiva" crovnon | a[laisi  
plagqeiv": th;n de; dh; poluvstonon @Elevnhn, fulavxa" nuvkta, mhv ti" eijsidw;n | meq! hJmevran 
steivcousan, w|n uJp! !Ilivw/ | pai'de" teqna'sin, ej" pevtrwn e[lqh/ bolav", | prouvpemyen ej"  
dw'm! hJmevteron: e[stin d! e[sw | klaivous! ajdelfh;n sumforavn te domavtwn (“Y este pueblo 
de Argos ha decretado que nosotros, por matricidas, no nos acojamos bajo sus techos ni junto a 
su fuego y que nadie nos dirija la palabra. Este de hoy es el día decisivo, en el cual emitirá su 
voto la ciudad de los argivos, sobre si debemos morir los dos en el suplicio de la lapidación [o 
si nos hincaremos en el cuello un afilado puñal]. Pero tenemos ya alguna esperanza de escapar 
a la muerte. Porque Menelao ha llegado a esta tierra desde Troya, y llenando con su flota el 
puerto de Nauplia arriba a sus orillas, tras de haber vagado con rumbo errante desde Troya por 
tan largo tiempo. A Helena, la que motivó tantos llantos, durante la noche, por precaución de 
que de día la viera pasar alguien cuyos hijos hayan muerto al pie de Ilión y llegara a arrojarla 
piedras, la envió por delante a nuestra casa. Está dentro, llorando por su hermana y la ruina de 
la familia”, vv. 46-61; traducción de C. García Gual). 
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tragedias euripideas. Al mismo tiempo, el coro lleva la carga principal de la 
continuidad del contexto mitológico de la obra534. 
 
B. III. 5: Escena y tramiento escénico 
La acción está situada en parte delante y en parte dentro del palacio de 
los Atridas en Micenas ―o Argos―, explotando de una manera flexible las 
convencionales disposiciones del teatro griego535. Durante la primera mitad de 
la obra (vv. 1-806), la atención queda focalizada en el lecho de enfermo de 
Orestes. Tras la salida de Orestes y su regreso, separados por un intervalo que 
incluye dos odas (vv. 807-1012), la cama ha sido olvidada y la acción posterior 
está íntegramente situada delante del palacio con, por primera vez, las puertas, 
fachada y tejado de la skhnhv jugando un papel importante, junto con algunas 
referencias detalladas al interior del palacio. 
 
B. III. 6: Temas y personajes 
Una característica fusión de tradición y modernidad colorea tanto el 
material temático de la pieza como el tratamiento de los personajes que, a su 
vez, son entrelazados con consumada habilidad. Recientes estudios han 
centrado su interés en la búsqueda de un tema principal o de una línea temática 
que pueda ser sugerida como una “interpretación” de la obra. El problema es 
tal vez que hay demasiados pretendientes para esa supuesta primacía, y la 
manera en que se entrelazan hace más aprovechable considerarlos a todos hilos 
temáticos de una rica tapicería536. Veamos, pues, algunos de los temas más 
destacables que hacen su aparición en Orestes euripideo: 
 
                                                 
534
 Cf. vv. 807-43 y 1546-8. Cf. a este respecto Fuqua, op. cit., p. 77. Con esta opinión contrasta 
Verrall, op. cit., p. 216. 
535
 Para este este asunto en general, cf. A. W. Pickard-Cambridge, The Theatre of Dyonisus in 
Athens, Oxford, Clarendon Press, 1946; passim Arnott, op. cit.; Taplin, op. cit., pp. 434-51; N. 
C. Hourmouziades ―para Eurípides en particular―, Production and Imagination in Euripides, 
Atenas, Griech. Humanist. Ges., 1965; S. Melchinger, Das Theater der Tragödie, Múnich, 
Beck, 1974, y Di Benedetto & Medda, op. cit., pp. 146-8. 
536
 En Aélion, op. cit., podemos encontrar discusiones y debates muy aprovechables sobre este 
tipo de aspectos. 
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-Enfermedad537: este tema queda enunciado al principio de la obra538 y 
tiene una gran preeminencia de allí en adelante, tanto en el sentido literal como 
en el metafórico. Intentar ofrecer un diagnóstico científico del comportamiento 
humano es un aspecto familiar de la fusiologiva del s. V, frecuente en la 
tragedia y muy prominente en un contemporáneo de Eurípides como Tucídides. 
La importante palabra trágica sumforav tenía también un uso médico 
contemporáneo. El tema de la locura está asociado a las Erinias y las Ménades. 
 
-Salvajismo539: la antítesis de lo bestial ―implicando “incivilizado”― 
y lo humano era un trazo característico del pensamiento contemporáneo540. Los 
temas del novso" y de la ajgriva son entretejidos de una forma similar en 
Filoctetes de Sófocles541. En muy estrecha relación con este tema encontramos 
en Orestes metáforas de caza, con palabras como qhvr, qhreuvw, etc. 
                                                 
537
 Sobre la importancia de la enfermedad como tema en la obra, cf. W. D. Smith, “Disease in 
Euripides’ Orestes”, Hermes 95, 1967, pp. 291-307. Para el lenguaje médico en los trágicos, cf. 
H. W. Miller, “Medical Terminology in Tragedy”, TAPhA 75, 1944, pp. 155-67, y N. E. 
Collinge, “Medical Terms and Clinical Attitudes in the Tragedians”, BICS  9, 1962, pp. 43-55. 
538
 Hl. Oujk e[stin oujde;n deino;n w|d! eijpei'n e[po" | oujde; pavqo" oujde; xumfora; qehvlato", |  
h|" oujk a]n a[rait! a[cqo" ajnqrwvpou fuvsi". | oJ ga;r makavrio"―koujk! ojneidivzw tuvca"― |  
Dio;" pefukwv", wJ" levgousi, Tavntalo" korufh'" uJpertevllonta deimaivnwn pevtron | ajevri  
pota'tai: kai; tivnei tauvthn divkhn, | wJ" me;n levgousin, o{ti qeoi'" a[nqrwpo" w]n | koinh'" tr
apevzh" ajxivwm! e[cwn i[son, | ajkovlaston e[sce glw'ssan, aijscivsthn novson (Electra: “No 
hay palabra ninguna tan terrible de decir, ni sufrimiento ni desdicha impulsada por los dioses, 
cuya carga no venga a abrumar a la naturaleza humana. Aquel bienaventurado ―y no le echo 
en cara su fortuna―, nacido de Zeus, según dicen, Tántalo, revolotea por el aire aterrorizado 
por la roca que sobre su cabeza se alza. Y expía tal pena, según dicen, porque siendo un 
hombre, que con los dioses compartía la dignidad de una mesa común, tuvo una lengua 
desenfrenada, vicio infamantísimo”, vv. 1-10; traducción de C. García Gual).  
539
 Cf. E. P. N. Boulter, “The Theme of ajgriva in Euripides’ Orestes”, Phoenix 16, 1962, pp. 
102-6, y B. Vickers, Towards Greek Tragedy: Drama, Myth, Society, Londres, Longman, 
1973, p. 587. 
540
 ejgw; de; misw' me;n gunai'ka" ajnosivou", | prwvthn de; qugatevr!, h} povsin katevktanen: |  
@Elevnhn te, th;n sh;n a[locon, ou[pot! aijnevsw | oujd! a]n proseivpoim!: oujde; se; zhlw',  
kakh'" | gunaiko;" ejlqovnq! ou{nek! ej" Troiva" pevdon. | ajmuvnw d!, o{sonper dunatov" eijmi, tw'/ 
novmw/, | to; qhriw'de" tou't kai; miaifovnon | pauvwn, o} kai; gh'n kai; povlei" o[llus! ajeiv  
(“Yo odio, desde luego, a las mujeres impías, y la primera a mi hija, que asesinó a su esposo. Y 
a Helena, tu esposa, jamás la alabaré, ni le dirigiría la palabra. No te envidio a ti que, a causa 
de una perversa mujer, fuiste a la tierra de Troya. Pero defenderé, en la medida de mis fuerzas, 
la ley, tratando de impedir ese destino bestial y sanguinario, que destruye de continuo el país y 
las ciudades”, vv. 518-25; traducción de C. García Gual). Evidentemente, la presencia del 
término novmo" en este pasaje nos obligará a estudiarlo en profundidad en el momento 
oportuno. 
541
 Od. ta; d! a[ll! e[rhma, koujdevn ejsq! uJpovstegon_ (Odiseo: “Por lo demás, ¿abandonada? 
¿Nada más hay en la cueva?”, v. 34; traducción de I. Errandonea en Sófocles, Tragedias III: 
Ayante. Filoctetes. Las Traquinias, Barcelona, Ediciones Alma Mater, 1959). (…) 
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-Esto a su vez se entrelaza con el tema de la salvación542. La 
swthriva era una palabra de actualidad en la Atenas de los años 409-408. Aquí 
están presentes también los temas de la esperanza y el miedo ―al mismo 
tiempo, el terror, en los vv. 34-8543, es un elemento tradicional de la 
enfermedad de Orestes―, especialmente en relación con la oposición entre 
vida y muerte544. 
 
-Justicia y venganza: estos dos elementos no son menos importantes en 
el argumento545. En los vv. 1013-1245 podemos ver el entrelazado de los temas 
de la timwriva y de la swthriva como motivaciones. 
 
-Amigo y enemigo (amor/odio)546: la tragedia griega se ocupa 
constantemente de aspectos relacionados con la filiva, un aspecto del 
pensamiento griego que implica tanto afectos como obligaciones. Sin embargo, 
un rasgo especial de Orestes es la antítesis marcadamente focalizada entre 
Menelao y Pílades como falso y verdadero fivlo" respectivamente547. 
                                                                                                                                 
kai; mhv m! o[knw/ | deivsante" ejplagh't! ajphgriwmevnon (“No os sobrecoja el miedo ni os 
espante el verme así salvaje”, vv. 225-6; traducción de I. Errandonea). 
542
 ei[rhka kajphv/thka th;n swthrivan, | qhrw'n o} pavnte" koujk ejgw; zhtw' movno" (“Te lo dejo 
expuesto y te reclamo nuestra salvación, persiguiendo lo que todos anhelan, y no solo yo”, vv. 
678-9; traducción de C. García Gual). 
543
 ejnteu'qen ajgriva/ suntakei;" novsw/ ªnosei'º | tlhvmwn !Orevsth" o{de pesw;n ejn demnivoi" |  
kei'tai, to; mhtro;" d! ai|mav nin trochlatei' | manivaisin: ojnovmavzein ga;r aijdou'mai qea;" |  
eujmenivda", ai} tovnd! ejxamillw'ntai fovbw/ (“Desde entonces, aquejado por una feroz 
enfermedad, se consume el desgraciado Orestes. Aquí yace tendido sobre el lecho y la sangre 
de su madre lo transporta vertiginosamente en ataques de locura. Pues no me atrevo a nombrar 
a las dioses [Euménides que rivalizan en aterrorizarlo]”; traducción de C. García Gual). 
544
 Cf., por ejemplo, los ya citados en nota vv. 46-61. 
545
 Cf. Wolff, “Orestes”, E. Segal (ed.), Euripides: a Collection of Critical Essays, Englewood 
Cliffs, Prentice-Hall, 1968, pp. 132-49. 
546
 o[noma gavr, e[rgon d! oujk e[cousin oiJ fivloi | oiJ mh; !pi; tai'si sumforai'" o[nte" fivloi  
(“De nombre pues, y no de hecho, son los amigos que no son amigos en las desdichas”, vv. 
454-5; traducción de C. García Gual. Estos versos ya los reprodujimos también en su momento 
para hacer notar cómo Eurípides se servía de la distinción lovgo"-e[rgon para diferenciar los 
verdaderos amigos de los falsos). En opinión de N. A. Greenberg (“Euripides’ Orestes, an 
Interpretation”, HSPh 66, 1962, pp. 157-92), los términos clave son filiva y sofiva, entre los 
que la intervención de Apolo efectúa un paradójico equilibrio. 
547
 Cf., entre otros ejemplos, los vv. 717-28: Or. w\ plh;n gunaiko;" ou{neka strathlatei'n | 
ta[ll! oujdevn, w\ kavkiste timwrei'n fivloi", | feuvgei" ajpostrafeiv" me, ta; d!  
!Agamevmnono" | frou'd!_ a[filo" h\sq! a[r!, w\ pavter, pravsswn kakw'". | oi[moi, prodevdomai, 
koujkevt! eijsi;n ejlpivde", | o{poi trapovmeno" qavnaton !Argeivwn fuvgw: | ou|to" ga;r h\n moi  
katafugh; swthriva". | ajll! eijsorw' ga;r tovnde fivltaton brotw'n | Pulavdhn drovmw/  
steivconta Fwkevwn a[po, | hJdei'an o[yin: pisto;" ejn kakoi'" ajnh;r | kreivsswn galhvnh"  
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Encontramos palabras muy relevantes en la obra como ajmuvnein, 
ejpivkouro"548 y el doble sentido de khdeuvein es conceptualmente explotado549. 
 
-Temas intelectuales, con muchos ecos de la sofística contemporánea: 
la verdadera y falsa sofiva550, la suvnesi"551, el ajmaqhv"552, o[noma opuesto a 
sw'ma553, o[noma opuesto a e[rgon554, “nombres contrarios”555, etc. La oposición 
entre realidad e ilusión (ajlhvqeia/dovxa) tiene especial relevancia en los vv. 211-
315 y en el final de la obra, siendo una de las antítesis favoritas de Eurípides, 
como sucede en Helena. 
 
-Nobleza y código heroico: son dos elementos muy importantes para el 
tratamiento irónico del h\qo" de Orestes. La ética de la vendetta es uno de sus 
aspectos556, lo mismo que el recurrente tema de la ajndreiva557, con una tensión 
entre la antítesis ajndrei'o"/deilov" y a[ndre"/qh're"558. 
                                                                                                                                 
nautivloisin eijsora'n (Orestes: “Excepto para levar un ejército en pos de una mujer en todo 
inepto, tú, el peor en socorrer a tus parientes ¡Escapas dándome la espalda, y dejas en olvido 
los favores de Agamenón! ¡Te quedas sin amigos, padre, en tu infortunio! ¡Ay de mí! Estoy 
traicionado, y ya no hay esperanzas de dirigirme a cualquier otro lado para escapar de la 
muerte a manos de los argivos. Ese era para mí el reducto de salvación. Pero veo ahí al más 
querido de los mortales, Pílades, que viene a la carrera desde Fócide. ¡Dulce visión! Un 
hombre fiel en medio de las desgracias es más grato de ver que la bonanza a los navegantes”; 
traducción de C. García Gual). 
548
 Por ejemplo, en los vv. 211-2: Or. w\ fivlon u{pnou qevlghtron, ejpivkouron novsou, | wJ" hJduv 
moi prosh'lqe"―ejn devontiv ge (Orestes: “¡Amable hechizo del sueño, alivio de la 
enfermedad, qué dulce acudiste a mí en este apuro!”; traducción de C. García Gual). 
549
  Or. e{rpe nun oi[ax podov" moi. Pu. fivla g! e[cwn khdeuvmata (Orestes: “Avanza, pues, 
como timón de mis pasos”. Pílades: “Me son gratos estos cuidados”, v. 795; traducción de C. 
García Gual). 
550
 Cf., entre otros, el v. 491: Tu. pro;" tovnd! ajgw;n tiv" ajsofiva" h{kei pevri_ (Tindáreo: “En 
presencia de este puede llegarse a disputar de sabiduría?”; traducción de C. García Gual). 
551
 Cf., por ejemplo, el v. 396: Or. hJ suvnesi", o{ti suvnoida deivn! eijrgasmevno" (Orestes: “La 
conciencia, porque sé que he cometido actos terribles”; traducción de C. García Gual). 
552
 Me. ajmaqevsterov" g! w]n tou' kalou' kai; th'" divkh" (Menelao: “¿Es que era a tal punto 
ignorante del bien y la justicia?”, v. 417; traducción de C. García Gual). 
ªpovnoisin_ ajmaqe;" kai; to; bouvlesqai tavdeº (“[Necio es incluso el pretenderlo con 
esfuerzos]”, v. 695; traducción de C. García Gual). 
553
 Or. to; sw'ma frou'don: to; d! o[nom! ouj levloipev moi (Orestes: “Mi cuerpo me es ajeno; 
solo el nombre no me ha abandonado”, v. 390; traducción de C. García Gual). 
554
 Como se puede observar en los vv. 454-5, ya reproducidos anteriormente en nota. 
555
 ejgw/\d!, ajnovsio" eijmi mhtevra ktanwvn, | o{sio" dev g! e{teron o[noma, timwrw'n patriv  
(“Yo soy impío por haber matado a mi madre, pero piadoso en otro respecto, por vengar a mi 
padre”, vv. 546-7; traducción de C. García Gual). 
556
 Pu. piqou' nun, a[mmeinovn te fasgavnou tomav". | Or. menw', to;n ejcqro;n ei[ ti  
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-Macho y hembra es otra oposición fundamental (padre/madre, 
Orestes/Helena), desarrollada en contrapunto con la antítesis varonil/no 
varonil559. 
 
-Griegos y bárbaros (asiáticos)560: la Guerra de Troya, como el 
arquetípico conflicto entre Grecia y Asia561, tenía, como tema, su reflejo en las 
operaciones navales contemporáneas que venían realizándose en esa área. Al 
menos desde el año 420, Eurípides había usado habitualmente ―a diferencia 
de Sófocles― el término “frigio” como virtual sinónimo de “troyano”. Siendo 
en esos tiempos Frigia la satrapía de Farnabazo, esta costumbre de Eurípides 
reflejaba fácilmente el sentimiento antipersa562, junto al más general término de 
“bárbaro”. Algunos de estos temas aparecen en escena en la persona del 
esclavo frigio (vv. 1366-1502). 
 
-Libertad y esclavitud563: una antítesis que asocia naturalmente ambas 
cosas con griegos/bárbaros y con varonil-valeroso/no varonil-no valeroso. Aquí 
también podría mencionarse el importante tema de la necesidad, asociándolo 
con los temas de la filiva564 y de la sofiva565. 
                                                                                                                                 
timwrhvsomai (Pílades: “Atiende entonces, y demora los tajos de la espada”. Orestes: “Lo 
retardaré, si se trata de castigar de cualquier modo a nuestro enemigo”, vv. 1001-2; traducción 
de C. García Gual). 
557
 Or. ijtevon, wJ" a[nandron ajklew'" katqanei'n. Pu. aijnw' tavde (Orestes: “Tengo que ir, 
porque sería indigno morir sin honor”. Pílades: “Lo apruebo”, v. 786; traducción de C. García 
Gual). 
558
 Me. h{kw kluvwn ta; deina; kai; drasthvria | dissoi'n leovntoin: ouj ga;r ajndr! aujtw; kalw'  
(Menelao: “He venido en cuanto me enteré de los crueles y audaces actos de una pareja de 
leones. Que no los llamaré hombres”, vv. 1554-5; traducción de C. García Gual). 
559
 Vellacott, en su Ironic Drama: a Study of Euripides’ Method and Meaning, op. cit., centra 
su atención en la ironía de Eurípides con respecto a estos temas. 
560
 Cf. vv. 485-6, 1110 ss., 1483 ss., etc. 
561
 oi} de; pro;" qrovnou" e[sw | molovnte" a|" e[ghm! oJ toxovta"  
Pavri" | gunaikov", o[mma dakruvoi" | pefurmevnoi, tapeinoi; | e{zonq!, o} me;n to; kei'qen, o} de; | 
to; kei'qen, a[llo" a[lloqen pefragmevnoi (“Ellos avanzaron en el interior hasta el asiento de la 
mujer que desposó el arquero Paris, con sus rostros empapados de lágrimas, y humildes se 
colocaron a sus pies, el uno a un lado y el otro al otro, prestos a la acción”, vv. 1409-13; 
traducción de C. García Gual). 
562
 Pu. tivna"_ Frugw'n ga;r oujdevn! a]n trevsaim! ejgwv (Pílades: “¿A quiénes? Desde luego a 
ningún frigio voy a temer yo”, v. 1111; traducción de C. García Gual). 
563
 Cf. vv. 488, 1115, 1523, etc. 
564
 Hl. ijdouv. fivlon toi tw'/ nosou'nti devmnion, | ajniaro;n o]n to; kth'm!, ajnagkai'on d!  
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-Otras oposiciones diversas más o menos importantes en la obra serían: 
vergüenza/falta de vergüenza (vv. 98 ss., 459-69, 566, etc.), tormenta/calma 
(vv. 279, 341-4, 727-8, etc.), con la hJsuciva como idea relacionada, pero con 
una muy diferente connotación en diferentes contextos (vv. 136, 698, 1284, 
1317, 1350, 1407), makavrio"/a[qlio"566, luz/oscuridad567, húmedo/seco568, 
izquierda/derecha y este/oeste, ciudad/campo569 y un largo etcétera. 
 
-Orestes es considerado tradicionalmente como tlhvmwn570, y tanto su 
desgracia digna de piedad (vv. 488, 1115, 1523, etc.), asociada con la antítesis 
makavrio"/a[qlio" ya citada, como su “profana” tovlma, son necesarias para el 
argumento. La palabra deinov" es incluso más prominente que las anteriores571, 
con su rica variedad de connotaciones: temible, alarmante, sobresaltante, 
terriblemente inteligente, etc. 
 
-La explotación de varios sentidos de la palabra ajgwvn ―prueba, 
tormento, disputa forense, certamen atlético, etc.― es, en palabras de 
                                                                                                                                 
o{mw" (Electra: “Ya está. La cama es grata al enfermo y, aunque es cosa lamentable, resulta sin 
embargo necesaria”, vv. 229-30; traducción de C. García Gual). Me. pa'n toujx ajnavgkh" 
dou'lovn ejst! ejn toi'" sofoi'" (Menelao: “Todo lo que depende del destino es servidumbre, 
según los sabios”, v. 488; traducción de C. García Gual). 
565
 (…) nu'n d! ajnagkaivw" e[cei. | ªdouvloisin ei\nai toi'" sofoi'si th'" tuvch"º (“Pero ahora 
es forzoso. [De sabios es esclavizarse al azar]”, vv. 715-6; traducción de C. García Gual). Cf. 
también a este respecto el v. 488, citado en la nota anterior. 
566
 Cf. M. McDonald, “Terms for Happiness in Euripides”, Hypomnemata 54, 1978, pp. 232-
52. 
567
 povtnia, povtnia nuvx, | uJpnodovteira tw'n polupovnwn brotw'n, | ejrebovqen i[qi, movle  
movle katavptero" | to;n !Agamemnovnion ejpi; dovmon (“¡Augusta, augusta noche, que concedes 
el sueño a los muy fatigados mortales, ven del oscuro abismo, acude alada a la casa de 
Agamenón!”, vv. 174-9; traducción de C. García Gual). Or. pw'" ei\pa"_ h{kei fw'" ejmoi'" kai;  
soi'" kakoi'" | ajnh;r oJmogenh;" kai; cavrita" e[cwn patrov"_ (Orestes: “¿Cómo dices? ¿Llega 
como luz de esperanza en mis males y los tuyos, un hombre de nuestra familia y que debe 
favores a nuestro padre?”, vv. 243-4; traducción de C. García Gual). 
568
 Me. deino;n de; leuvssei" ojmmavtwn xhrai'" kovrai" (“¡Mirada terrible la de tus secas 
pupilas!”, v. 389; traducción de C. García Gual). 
569
 Hm. o{de ti" ejn trivbw/ ªprosevrcetaiº. tiv" o{d! a[r! ajm- | fi; mevlaqron polei' so;n  
ajgrovta" ajnhvr_ | Hl. ajpwlovmesq! a[r!, w\ fivlai: kekrummevnou" | qh'ra" xifhvrei" aujtivk!  
ejcqroi'sin fanei' (Semicoro 1º: “¿Quién es ese que viene por el camino? ¿Quién es ese que 
ronda por los alrededores del palacio, un campesino?” Electra: “¡Estamos perdidos, amigas! 
Nos descubrirá a los enemigos como fieras escondidas empuñando las espadas”, vv. 1269-72; 
traducción de C. García Gual). A este respecto, cf. también el extenso pasaje representado por 
los vv. 844-956. 
570
 Como ya vimos anteriormente en los vv. 34-8. 
571
 Cf. vv. 1-10, ya reproducidos anteriormente. 
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Willink572, el dispositivo más importante usado por Eurípides para unificar la 
totalidad de la obra. Todos los pares de contraposiciones que hemos citado 
constituirían toda la panoplia discursiva que se despliega en estas escenas de 
ajgwvn, contribuyendo a recalcar, según explica Guzmán573, la fuerza dramática 
de la concepción trágica del ser humano como “doliente estirpe de mortales, 
pura lágrima”: pandavkrut! ejfamevrwn e[qnh poluvpona. 
 
-De suma importancia para la concepción del argumento es también el 
uso que hace el poeta de Salamina de lo que podrían llamarse “premisas 
trágicas”. Estas premisas incluyen ideas tradicionales sobre los 
comportamientos de los dioses con la humanidad y la lastimosa condición de 
los hombres como ejfhvmeroi y poluvponoi (vv. 1-3, 974-5, 1665, etc.), el 
dispositivo de la a[th y de los ajlavstore" y las maldiciones familiares574. 
 
Por lo que hace a los personajes, como ya sabemos, la caracterización 
de los mismos, en el sentido moderno, no fue nunca una de las principales 
preocupaciones del antiguo dramaturgo. Pero la hjqopoii?a, sin embargo, sí que 
fue una parte importante de su arte. Al hablar de la caracterización de los 
personajes de Orestes, es muy significativa la extrañeza con que Aristóteles 
                                                 
572
 Op. cit., p. XLVI. 
573
 Op. cit., p. XL. 
574 o{qen dovmoisi toi'" ejmoi'" | h\lq! ajra; poluvstono", | lovceuma poimnivoisi Maiavdo"  
tovkou, | to; crusovmallon ajrno;" oJpovt! | ejgevneto tevra" ojloo;n ojloo;n | !Atrevo"  
iJppobw'ta: | o{qen #Eri" tov te pterwto;n | aJlivou metavbalen a{rma, | ta;n pro;" 
eJspevran kevleuqon | oujranou' prosarmovsa- | sa monovpwlon ej" !Aw', | eJptapovrou te  
dravmhma Peleiavdo" | eij" oJdo;n a[llan Zeu;" metabavllei, | tw'nde t! ajmeivbei . . .  
qanavtou" qanav- | twn tav t! ejpwvnuma dei'pna Quevstou | levktra te Krhvssa  !Aerovpa"  
doliv- | a" dolivoisi gavmoi": ta; panuvstata d! | eij" ejme; kai; genevtan ejmo;n h[luqe | dovmwn  
polupovnoi" ajnavgkai" (“A partir de entonces, cayó sobre mi casa la muy llorada maldición: 
cuando en un parto en los rebaños, que el hijo de Maya propició, surgió el vellocino de oro de 
un carnero, prodigio funesto para Atreo, criador de caballos. Desde entonces la Discordia 
desvió el alado carro de Helios, encomendando el camino hacia poniente por el cielo a la 
Aurora de único corcel, y Zeus modificó los cursos de la Pléyade de siete estrellas hacia varios 
rumbos. Y da réplica a los asesinatos de estos con otros asesinatos, con el banquete a que da 
nombre Tiestes, y el adulterio de la pérfida cretense Aérope tras sus pérfidos desposorios. Y 
sus últimas derivaciones llegaron a mí y a mi hermano por el pesaroso destino de la familia”, 
vv. 995-1012; traducción de C. García Gual). En este sentido, también conviene detenerse en el 
análisis de los vv. 316-47 y 807-43. 
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(Poét. 1454a 29 y 1461b 21) se expresa a propósito de esta obra cuando analiza 
el carácter desproporcionadamente villano y ruín de Menelao: e[stin de;  
paravdeigma ponhriva" me;n ajnagkaiva" oi|on  oJ Menevlao" oJ ejn tw'/  
!Orevsth/575. Valoración igualmente negativa es la que encontramos en el 
Segundo Argumento que precede al texto de la obra: plh;n Pulavdou pavnte" 
fau'loiv eijsin576. Eurípides nos presenta en su Andrómaca un Menelao todavía 
más ruín, aunque en ella su maldad cuadra mejor con el papel que al rey le 
corresponde en la obra porque, cuando Eurípides nos presenta a Menelao en 
Orestes, nos hace concebir ―como espectadores― que salvará al infeliz 
protagonista, mas esta esperanza se mostrará al final de la obra vana. 
El Orestes matricida, era un personaje familiar para el espectador 
ateniense. De hecho, también Eurípides lo había presentado así en sus 
anteriores obras Andrómaca, Electra e Ifigenia entre los tauros y, del mismo 
modo, a lo largo de las dos introducciones previas que hemos hecho tanto a 
Electra como a Ifigenia entre los tauros, ya hemos bosquejado el tratamiento 
que recibe en la obra que nos ocupa ahora mismo, en la que Eurípides lo que 
hace ahora es explotar las nuevas posibilidades que le ofrecía el motivo de la 
traición de Menelao, su tío. Orestes tenía puesta su confianza en este, 
anhelando poderse encontrar con él como con alguien que definitivamente le 
va a prestar su desinteresada ayuda y comprensión. Sin embargo, Menelao va a 
hacer caso omiso a sus obligaciones familiares, más propenso a atender las 
conveniencias políticas de su cargo de rey y sus compromisos con Tindáreo. La 
política es, pues, lo que manda. En esta obra, Orestes es un personaje muy 
complejo, en primer lugar, por su carácter, si no cobarde, sí al menos indeciso. 
En su discurso de súplica a Menelao (vv. 640-79) se nos muestra poco o nada 
heroico, aunque también es merecedor de pena:  
 
Me. w\ mevleo", h{kei" sumfora'" ej" tou[scaton. (v. 447) 
 
                                                 
575
 “Un ejemplo de maldad de carácter sin necesidad es el Menelao del Orestes”; traducción de 
V. García Yebra. 
576
 “Excepto en el caso de Pílades todos los demás son débiles”; traducción de A. Guzmán. 
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Menelao: “Infeliz, has alcanzado el colmo de las desgracias”577  
 
Y otro elemento que contribuye a aumentar esa complejidad es la 
función dramática que desempeña como matricida por inducción del dios 
Apolo: o{" nin foneu'sai mhtevr! ejxhnavgkasa. 
Orestes, durante la primera parte de la obra, está enfermo de terror, 
preso de alucinaciones, casi moribundo, pero luego se reanimará con la idea de 
un nuevo crimen, de una nueva venganza, mediante el asesinato de Helena y de 
Hermíone. Las Erinias, que veía ante él durante la primera parte de la pieza, 
dejan de mostrársele cuando decide acometer un nuevo asesinato, tal vez, como 
sugiere M. Delcourt578, porque han dejado de serle exteriores. En todo caso, el 
Orestes vacilante y agotado del comienzo se renima con un nuevo ímpetu 
criminal desde que, por sugerencia de Pílades, el cómplice leal, pasa a la 
acción, no para defenderse de acusaciones anteriores, sino para vengarse. A su 
lado siempre está Electra, solícita con su hermano, lastimera y llena de 
resentimiento hacia Helena, decidida a la matanza. Por otra parte ―y como ya 
hemos dicho anteriormente―, Lesky579 considera que no hemos de ver en estos 
personajes, como hicieron los críticos alejandrinos y muchos estudiosos de la 
época moderna, abyección, sino su desgraciado hado y la desesperación con la 
que luchan por mantenerse con vida.  
Helena ―y esto es conocido por todos― es el personaje más denostado 
y a la vez justificado en la Antigüedad. Además del peculiar tratamiento que ya 
Eurípides le había dado en su obra Helena, ahora nos la presenta en una nueva 
peripecia, que va desde una execración al principio de la obra580,  que se 
                                                 
577
 Traducción de A. Guzmán. 
578
 Euripide. Théâtre complet, París, Gallimard, 1962, p. 1114. 
579
 La Tragedia Griega, op. cit., p. 345. 
580
 @Elevnhn te, th;n sh;n a[locon, ou[pot! aijnevsw | oujd! a]n proseivpoim! (…), “Y en cuanto a 
Helena, tu esposa, jamás elogiaré su comportamiento ni le volveré a dirigir la palabra”, vv. 
520-1; traducción de A. Guzmán. 
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mantiene presente hacia su mitad581, hasta transformarla en un personaje 
benéfico y dispensador de felicidad582. 
Por lo que respecta a Hermíone, hija de Menelao y Helena, Eurípides 
también innova al tratar su figura. Primero nos la presenta como rehén de 
Orestes, quien a punto está de cometer asesinato contra ella. Pero al final todo 
cambia, hasta el extremo de que terminará haciéndola su esposa. 
Tindáreo, por su parte, es un carácter frío, despiadado y legalista, que 
desea exigir la venganza más dura por el matricidio cometido en la muerte de 
su hija, pero no por piedad hacia la adúltera Clitemnestra, sino por una especie 
de odio amparado en la argumentación jurídica. Con él no valen los 
argumentos sentimentales, y el debate entre el viejo espartano y su nieto 
Orestes recurre a consideraciones de tipo legal y político, en las que 
ahondaremos a la hora de hacer el comentario. 
En cuanto al dios Apolo, que al final acude a remediar el caos y evitar 
la catástrofe, no queda por ello mejor parado. La ambigüedad de sus oráculos, 
la tardanza de su auxilio y lo precario de su solución quedan en evidencia583.  
                                                 
581
 PU. kai; davmarta th;n kakivsthn naustolw'n ejlhvluqen_ (Pílades: “¿Y ha regresado 
trayendo en su nave a su funestísima esposa?”, v. 742; traducción de A. Guzmán). Cf. también 
a este respecto los versos siguientes a este, 1130 ss. y 1305 ss.). 
582
 (…) ejgw; d! | @Elevnhn Divoi" melavqroi" pelavsw, | lamprw'n a[strwn povlon ejxanuvsa" |  
e[nqa par! $Hra th/' q! @Hraklevou" | $Hbh/ pavredro" qeo;" ajnqrwvpoi" | e[stai spondai'"  
e[ntimo" ajeiv, | su;n Tundarivdai", toi'" Dio;" uiJoi'" | nauvtai" medevousa qalavssh" (“Y 
yo conduciré a Helena a las moradas de Zeus, atravesando el polo de las radiantes 
estrellas, allá donde al lado de Hera y de Hebe, esposa de Heracles, ocupará un trono como 
divinidad siempre honrada con libaciones entre los humanos, juntamente con los Tindáridas, 
los hijos de Zeus, velando por los navegantes del mar”, vv. 1683-90; traducción de C. García 
Gual). 
583
 Por algo a Apolo se le llamaba Lovxia" (“torcido”, “oscuro”, “ambiguo”), pues la oscuridad 
de sus designios provocaba que estos se convirtiesen en auténticos aijnivgmata que los hombres 
debían interpretar comprometiendo en ello su felicidad y su propia vida. Así, por ejemplo, en 
Suplicantes de Eurípides, v. 138: Ad. Foivbou m! uJph'lqe dustovpast! aijnivgmata (Adrasto: 
“Me lo insinuó, con dudosas intenciones, un oráculo de Apolo, difícil de interpretar”; 
traducción de J. M. Labiano). A este respecto, resulta muy interesante el análisis del cuarto 
estásimo de Ifigenia entre los tauros (vv. 1234-82), un hermoso himno a Apolo y a sus dotes 
mánticas en el que el coro narra cómo Febo se apoderó del oráculo tras dar muerte a la 
serpiente Pitón y desalojar a Temis. Sin embargo, este himno, en el contexto en el que se 
produce, constituiría, en opinión de Calderón (“Adivinos y arte adivinatoria en Eurípides”, art. 
cit., p. 142), una magistral pieza de ironía, en la que se nos estaría ofreciendo una imagen 
caprichosa de los dioses y de las dotes adivinatorias, especialmente del dios délfico. Calderón 
apunta a que se trataría de una sátira en contra de la adivinación como pocas se pueden leer en 
las páginas de la literatura griega. 
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El coro asume un papel de “conspirador” o “connivente” con la acción 
dramática a cargo de sus dos protagonistas, Electra y Orestes, en especial en la 
estrofa representada por los vv. 1353 ss. Como ya dijimos más arriba, el coro 
es además quien lleva la carga principal de la continuidad del contexto 
mitológico de la pieza. 
 
B. III. 7: El texto de la obra 
A diferencia de lo ocurrido con Electra e Ifigenia entre los tauros, 
Orestes nos ha llegado como una de las diez piezas de la llamada “selección” o 
“antología”, transmisión por completo independiente del otro grupo ―en orden 
alfabético― de ocho tragedias584. La primera edición impresa del texto 
apareció en Venecia en 1503. Sabemos que hubo en Atenas una representación 
de Orestes en el año 341585, y se cree que la interpolación de los vv. 902-16 ya 
se había producido. A continuación tenemos noticias de que en época de 
Aristóteles y de Menandro era una pieza que gozaba de notable éxito y, de 
                                                 
584
 De hecho, como ya sabemos y hemos indicado anteriormente, Orestes formó parte, junto a 
Hécuba y Fenicias, de la llamada “tríada bizantina” de piezas euripideas, estudiada y 
comentada en Bizancio hasta el final del humanismo bizantino. De cara a tener una completa 
visión de conjunto sobre este tema, resulta muy productiva la lectura de “La transmisión de los 
textos griegos en la Antigüedad tardía y el mundo bizantino: una ojeada histórica” de R. 
Caballero, Tempus 23, 1999, pp. 15-64, extenso artículo donde este estudioso español hace un 
minucioso recurrido por toda la historia de la transmisión textual griega, partiendo del 
renacimiento antonino y abordando temas tan capitales como el paso del rollo al códice, las 
bibliotecas como factor de conservación y destrucción de los textos, los llamados “siglos 
oscuros” o el renacimiento macedonio. En la línea del artículo de Caballero, también resultan 
muy ilustrativos los trabajos en este campo de otros autores españoles, como, por ejemplo, 
“Cómo ha llegado hasta nosotros la literatura griega” de Adrados (UM/R 1, 1952, pp. 525-52), 
“La transmisión de la literatura griega” de Alsina (AFFB 3, 1977, pp. 11-33) o “Transmisión 
de la literatura griega” de A. Bernabé (J. A. López Férez (ed.), Historia de la literatura griega, 
op. cit., pp. 1189-1207). Para aspectos más concretos relacionados con el tema en cuestión, 
recomendamos la lectura de G. Morocho, “La transmisión de textos y la crítica textual en la 
Antigüedad”, AUM 38, 1979-80, pp. 3-27, “La crítica textual en Bizancio”, AUM 38, 1979-80, 
pp. 29-55, y “Sobre la transmisión del texto de los trágicos”, P. Bádenas, A. Martínez Díez, M. 
E. Martínez Fresneda & E. Rodríguez Monescillo (eds.), Athlon. Satura grammatica in 
honorem Francisci Rodríguez Adrados, II, Madrid, Gredos, 1988, pp. 647-57; Diggle, The 
textual tradition of Euripides’ Orestes, Oxford, Clarendon Press, 1991; J. Irmscher, “Inhalte 
und Institutionem der Bildung in der Spätantike”, C. Colpe, L. Honnefelder & M. Lutz 
Bachmann (eds.), Spätantike und Christentum. Beiträge zur Religions- und Geistesgeschichte 
der griechisc-römischen Kultur und Zivilisation der Kaiserzeit, Berlín, Akademie Verlag, 
1992, pp. 159-72; L. Canfora, La Bibliothèque d’Alexandrie et l’histoire des textes, Lieja, Éd. 
de l’Université de Liège, 2004. 
585
 IG II2 2320. 
Estudio de las obras seleccionadas 
211 
hecho, una obra como Sicionios586 de Menandro muestra influencias y ecos 
directos de Orestes587. Cuando por iniciativa de Licurgo (ca. 330-320 a. C.) se 
depositó una copia oficial de las obras de los tres grandes trágicos en Atenas, 
es probable que se hubieran intercalado nuevas interpolaciones de actor en ese 
texto canonizado. Es posible también que, de la misma forma que sucedió con 
las obras de Homero, hubiera en Alejandría una versión Vulgata de las diez 
obras de la “selección”: Hécuba, Orestes, Fenicias, Hipólito, Medea, Alcestis, 
Andrómaca, Reso, Troyanas y Bacantes. Debió tratarse de un texto no 
absolutamente cerrado, acompañado de escolios y glosas que recogerían 
diversas variantes. Parece ser que Aristófanes de Bizancio intervino en la 
revisión de esta vulgata, ya muy probablemente contaminada con versos 
interpolados, dislocados y transpuestos desde los dos siglos anteriores. 
Por otra parte, el panorama que nos aportan los fragmentos de papiros 
ha ido enriqueciendo el conocimiento del texto de Orestes en los últimos años 
y, por lo que se ve, buena parte de lo que se consideran errores de época 
medieval ya se hallaban en los textos de época más antigua. A su vez, los 
escolios antiguos se encuentran en buen número de manuscritos, y algunos de 
ellos se remontan a época tan antigua como la de los comentaristas 
alejandrinos, aportando múltiples indicaciones sobre variantes, comentarios de 
tipo mitológico, acotaciones relativas a distribuciones de personajes, etc. 
Prácticamente no tenemos datos sobre la transmisión entre los siglos 
VI-IX hasta que tuvo lugar la transcripción en letra minúscula. En cuanto a los 
                                                 
586
 O tal vez Sicionio, pues todavía se discute si el nombre de la obra es singular o plural 
587
 Para este aspecto resulta imprescindible la lectura de la introducción hecha por A. 
Blanchard en su edición de la obra (Ménandre: Les Sicyoniens, París, Les Belles Lettres, 2009, 
pp. XXXIII-XLII), donde este investigador francés no solo se limita a abordar los ecos que de 
Orestes presenta Sicionios desde un punto de vista puramente literario, sino que también se 
aventura a hablar de las concomitancias existentes entre ambas piezas desde un punto de vista 
político, haciendo referencia, además, a otras piezas de la producción menandrea en que queda 
manifiesta una evidente influencia euripidea. Sería este el caso, por ejemplo, de Rapada con 
respecto de Ifigenia entre los tauros, de Arisco en relación a Electra y de Samia por lo que 
hace a Hipólito. De cara a profundizar en este tema, recomendamos la lectura de “Il Dyskolos 
menandreo e il mito di Oreste” de A. Mastrocinque (M. Gigante (ed), Atti del XVII Congresso 
Internazionale di Papirologia, Nápoles, Centro Internazionale per lo Studio dei Papiri 
Ercolanesi, 1984, pp. 281-8) y de “Per la Samia di Menandro: presupposti etici e attuazione 
scenica” de M. Lamagna (RAAN 67, 1997-1998, pp. 129-45). Para la escena del mensajero de 
Sicionios en concreto, remitimos a C. Cusset, Ménandre ou la comédie tragique, París, CNRS 
Éditions, 2003, pp. 201-10. 
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manuscritos medievales, la transmisión588 atestigua la existencia de cinco 
manuscritos “antiguos”, fechados todos con anterioridad a la caída de 
Constantinopla en 1204 a manos de los cruzados. Son los que corresponden a 
las siglas M, B, O, H y Ga. Conservamos también otra serie de manuscritos que 
pertenecen al denominado “Periodo de los Paleólogos” —1260-1453—. Así 
pues, se puede hablar de dos grupos de manuscritos: los llamados veteres 
recentiores, similares a los manuscritos anteriores a 1204, y los denominados 
byzantini, entre los que destacan algunos estudiados por Manuel Moscopulo, 
Thomas Magister y Demetrio Triclinio. A partir del Renacimiento, la 
transmisión quedó definitivamente asegurada cuando apareció la primera 
edición impresa, aunque todavía quedaba por llegar el gran esfuerzo de edición 
crítica de los siglos XVIII-XX. 
 
B. III. 8: Comentario de pasajes en los que aparece el término 
novmo"vvv : 
 
B. III. 8. 1 
Me. oujd! h{gnivsai so;n ai|ma kata; novmonvvv  ceroi'n_ (v. 429) 
 
Menelao: “¿No has purificado tus manos de sangre, según la ley?”589 
 
Ubicación del pasaje: situado en el segundo episodio, en el encuentro 
que se produce entre Menelao y Orestes. Orestes, cuando ve entrar a Menelao, 
se abraza a sus rodillas pidiéndole que le salve, pues concibe la esperanza de 
que persuada a la asamblea del pueblo para que no le condenen a muerte. Se 
entabla pronto un rápido diálogo en el que Menelao le va haciendo a Orestes 
una serie de preguntas y mediante sus respuestas, Orestes va explicando su 
lamentable situación. Ante la pregunta del verso que citamos ―referida al 
asesinato de Clitemnestra a manos de Orestes―, Orestes responde: 
                                                 
588
 Cf. la introducción de W. S. Barrett a su edición de Hipólito (Euripides. Hyppolytus, 
Oxford, Clarendon Press, 1964). 
589
 Traducción de C. García Gual. 
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ejkklhv/omai ga;r dwmavtwn o{poi movlw. (v. 430) 
 
“No he podido, porque me expulsan de cualquier casa a la que voy”590 
 
Comentario: Menelao, como podemos observar, le pregunta a Orestes si 
ha purificado ya su crimen kata; novmon. Este novmo" del que habla Menelao 
hace referencia a la ley y/o costumbre griega según la cual la contaminación 
podía ser purgada ―por lo general después de la huida a otra tierra― en el 
hogar de un anfitrión. Pero el problema de Orestes es precisamente ese, al que 
alude en su respuesta a Menelao: que no puede purificar el matricidio que ha 
cometido porque, vaya a la casa que vaya, no es admitido en ella. Y a este 
mismo hecho se refiere su hermana Electra en el prólogo (vv. 46-8) cuando 
dice: 
 
e[doxe d! #Argei tw'/de mhvq! hJma'" stevgai", 
mh; puri; devcesqai, mhvte prosfwnei'n tivna 
mhtroktonou'nta": (…) 
 
“Y este pueblo de Argos ha decretado que nosotros, por matricidas, 
no nos acojamos bajo sus techos ni junto a su fuego y que nadie 
nos dirija la palabra”591 
 
Cuando Electra recita el prólogo ya han pasado seis días desde que ella 
y su hermano Orestes vengaron a su padre, matando a su madre por orden de 
Apolo. Desde este primer momento el matricidio se presenta como una 
injusticia motivada por Febo, que provoca el repudio de muchos de los argivos 
y que es considerado una acción grave, cuyos efectos nocivos recaen sobre 
todo el pueblo. Tal situación, en tanto que ajdikiva pro;" to;n dh'mon, nos pone 
en contacto con una situación procesal en la que afloran las huellas de una 
acusación de eijsaggeliva, presentada por la asamblea de los argivos, dado que 
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 Traducción de C. García Gual. 
591
 Traducción de C. García Gual. 
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se trata del más flagrante de los delitos: un crimen extraordinario no previsto 
por la ley natural y, por lo tanto, atentatorio contra la seguridad del Estado. La 
eijsaggeliva, inevitablemente, trae consigo la provrrhsi" ―declaración de 
fuera de la ley o excomunicación—. Orestes y Electra, en calidad de 
mhtroktonou'nte" (v. 48), son declarados fuera de la ley y quedan excluidos de 
los lugares sagrados y públicos, por lo que no pueden llevar a cabo ninguno de 
los ritos expiatorios y purificadores fijados por el ritual. El delito de homicidio 
flagrante requiere este decreto de prohibición a los argivos, para evitar a los 
ciudadanos el contacto y el contagio con los favrmakoi.  
A este respecto, también es sumamente interesante la comparación con 
los vv. 1322-5 de Heracles, en los que Teseo ofrece a Heracles una nueva casa 
en Atenas: 
 
Qhvba" me;n ou\n e[kleipe tou' novmou cavrin, 
e{pou d! a{m! hJmi'n pro;" povlisma Pallavdo". 
ejkei' cevra" sa;" aJgnivsa" miavsmato", 
dovmou" te dwvsw crhmavtwn t! ejmw'n mevro". 
 
“Abandona Tebas como manda la ley 
y acompáñame a la ciudad de Palas. 
Allí purificarás tus manos de esta polución 
y te donaré un palacio y parte de mis bienes”592 
 
Aquí, en cambio, vemos cómo Teseo sí se apresta a ayudar a Heracles 
en la purificación de su estado de contaminación, de modo similar a como en 
otras tragedias Atenas es presentada como la defensora de los desvalidos —por 
ejemplo, en Suplicantes de Eurípides—. 
 
 
                                                 
592
 Traducción de J. L. Calvo. Cf., sobre el temor universal de contaminación (mivasma), Dodds, 
Los griegos y lo irracional, Madrid, Alianza Editorial, 2001 (reimpresión del original de 1951), 
pp. 46 ss.; y sobre estos versos en concreto pertenecientes a Heracles, cf. Lloyd-Jones, op. cit., 
pp. 70 ss.; R. Parker, Miasma: Pollution and Purification in Early Greek Religion, Oxford, 
Clarendon Press, 1983, pp. 134-5 y 375-92. 
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B. III. 8. 2 
Me. pevfuken: eij de; dustucei', timhtevo". 
Tu. bebarbavrwsai, crovnio" w]n ejn barbavroi". 
Me.  JEllhnikovn toi to;n oJmovqen tima'n ajeiv. 
Tu. kai; tw'n novmwnvvv  ge mh; provteron ei\nai qevlein. (vv. 484-7) 
 
Menelao: “Así es. Y si es infortunado, debe respetársele”. 
Tindáreo: “Como bárbaro te portas, después de estar tanto tiempo entre  
bárbaros”. 
Menelao: “Es costumbre helénica el honrar siempre al de la misma 
sangre”. 
Tindáreo: “Y el no querer anteponerse a las leyes”593 
 
Ubicación del pasaje: también dentro del segundo episodio. Entra 
Tindáreo en escena, que entabla un diálogo con Menelao. Este diálogo sigue al 
anterior entre Orestes y Menelao. Tindáreo se indigna de que Menelao le dirija 
la palabra a Orestes y Menelao se defiende de la acusación. En este contexto se 
desarrolla esta cita. 
 
 Comentario: En estos versos es importante comentar en primer lugar 
el significado de bebarbavrwsai. En toda la obra euripidea, este verbo aparece 
únicamente en esta ocasión, y en el resto de las tragedias griegas conservadas 
solo lo encontramos en el v. 1002 de Antígona de Sófocles bajo la forma 
participial bebarbarwmevnw/594. En este pasaje de Orestes de Eurípides 
Tindáreo acusa a Menelao de haber perdido todo contacto con los valores 
griegos a causa de su larga estancia ejn barbavroi"595. Esas cualidades no 
                                                 
593
 Traducción de C. García Gual. 
594 ej" ga;r palaio;n qa'kon ojrniqoskovpon | i{zwn, i{n! h\n moi panto;" oijwnou' limhvn, |  
ajgnw't! ajkouvw fqovggon ojrnivqwn, kakw'/ | klavzonta" oi[strw'/ kai; bebarbarwmevnw/ (“Cuando 
estaba sentado en el antiguo asiento destinado a los augures, donde se me ofrece el lugar de 
reunión de toda clase de pájaros, escuché un sonido indescifrable de aves que piaban con una 
excitación ininteligible y de mal agüero”, vv. 999-1002; traducción de A. Alamillo). 
595
 No puede pasarnos inadvertida, además, la fuerza semántica que le da Eurípides a este verso 
mediante el uso de la figura etimológica bebarbavrwsai… ejn barbavroi". Evidentemente, 
nuestro poeta quería dejar muy claro mediante su uso cuál consideraba Tindáreo que era en su 
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propias de los griegos pueden incluir la molicie (aJbrosuvnh) de la que habla el 
corifeo en los vv. 348-51596, pero se refieren principalmente a actitudes 
equivocadas con respecto al novmo", o a la falta de unos novmoi apropiados597. 
Menelao es denostado en términos aplicables, según Willink598, a Pausanias o 
Temístocles599. Tindáreo, rechazando la concatenación de muertes motivada 
por el antiguo derecho gentilicio, manifiesta su odio por Orestes, su propio 
nieto: Orestes es para él un ser impío que no merece que se le dirija la palabra. 
Todo su discurso de acusación gira en torno a la idea de defensa de la justicia, 
                                                                                                                                 
opinión la idiosincrasia propia de Menelao en dicho momento, esto es, actuar como si de un 
bárbaro —y no un griego— se tratase. 
596
 kai; mh;n basileu;" o{de dh; steivcei, | Menevlao" a[nax, pollh'/ aJbrosuvnh/ | dh'lo"  
oJra'sqai | tw'n Tantalidw'n ejx ai{mato" w[n (“Pero he ahí que avanza un rey, el soberano 
Menelao, y muy claro puede verse en su arrogancia que es de la sangre de los Tantálidas”; 
traducción de C. García Gual). 
597
 Cf. Andr. v. 243, Supl. vv. 429 ss., Hdt. 7. 136, Tuc. 2. 37, así como K. Dover, Greek 
Popular Morality in the Time of Plato and Aristotle, Berkeley, University of California Press, 
1974, pp. 85 ss. 
598
 Op. cit., 165. 
599
 (…) tau'ta labw;n oJ Pausaniva" ta; gravmmata, w]n kai; provteron ejn megavlw/ ajxiwvmati 
uJpo; tw'n  JEllhvnwn dia; thvn Plataia'sin hJgemosivan, pollw/' tovte ma'llon h\rto kai; oujkevti 
ejduvnato ejn tw'/ kaqestw'ti trovpw/ bioteuvein, ajlla; skeuav" te Mhdika;" ejnduovmeno" ejk  
tou' Bizantivou ejxhv/ei kai; dia; th'" Qrav/kh" poreuovmenon aujto;n Mh'doi kai; Aijguvptioi  
ejdorufovroun, travpezavn te Persikh;n paretivqeto kai; katevcein th;n diavnoian oujk  
ejduvnato, ajll! e[rgoi" bracevsi proudhvlou a} th'/ gnwvmh/ meizovnw" ej" e[peita e[melle  
pravxein. dusprovsodovn te auJto;n parei'ce kai; th'/ ojrgh/' ou{tw caleph'/ ejcrh'to ej" pavnta"  
oJmoivw" w{ste mhdevna duvnasqai prosievnai: di! o{per kai; pro;" tou;" !Aqhnaivou" oujc  
h{kista hJ summaciva metevsth (“Al recibir esta carta, Pausanias, que ya gozaba antes de gran 
consideración entre los griegos debido a su mando en Platea, se hinchó entonces mucho más, y 
ya no pudo vivir de la forma habitual; salía de Bizancio ataviado con vestidos persas, y una 
escolta de medos y egipcios lo acompañaba en sus viajes a través de Tracia; se hacía servir la 
mesa al estilo persa; y no podía ocultar sus intenciones, sino que en pequeños detalles revelaba 
las acciones de mayor envergadura que su mente proyectaba para el futuro. Se hacía 
inabordable y mostraba un genio tan difícil con todo el mundo por igual que nadie podía 
acercársele; y fue este el principal motivo de que los aliados se pasaran a los atenienses”). (…) 
uJpoyiva" de; polla;" parei'ce th'/ te paranomiva/ kai; zhlwvsei tw'n barbavrwn mh; i[sw" 
bouvlesqai ei\nai toi'" parou'si (“Sin embargo, con su desprecio por las costumbres y su 
imitación de los bárbaros daba pie a muchas sospechas de que no quería conformarse con aquel 
estado de cosas”). (…) basileu;" dev, wJ" levgetai, ejqauvmasev te aujtou' th;n diavnoian kai; 
ejkevleue poiei'n ou{tw". oJ d! ejn tw'/ crovnw/ o}n ejpevsce th'" te Persivdo" glwvssh" o{sa  
ejduvnato katenovhse kai; tw'n ejpithdeumavtwn th'" cwvra": ajfikovmeno" de; meta; to;n  
ejniauto;n givgnetai par! aujtw'/ mevga" kai; o{so" oujdeiv" pw @Ellhvnwn diav te th;n  
prou>pavrcousan ajxivwsin kai; tou' @Ellhnikou' ejlpivda, h}n uJpetivqei aujtw'/ doulwvsein,  
mavlista de; ajpo; tou' pei'ran didou;" xuneto;" faivnesqai (“El Rey, según se cuenta, celebró 
su propósito y le invitó a actuar como decía. Temístocles, en el tiempo en que estuvo 
esperando, se instruyó tanto como pudo en la lengua persa y en las costumbres del país; y 
cuando al cabo de un año acudió a la corte se convirtió en un personaje influyente ante el Rey, 
como no lo había sido hasta entonces ningún griego, debido al prestigio que ya tenía y a las 
esperanzas que le hacía concebir de someter el mundo griego, pero sobre todo porque daba 
fundadas muestras de ser inteligente”, Tuc. 1. 128-38; traducción de J. J. Torres en Tucídides: 
Historia de la Guerra del Peloponeso. Libros I-II, Madrid, Biblioteca Básica Gredos, 2000). 
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que la argumentación retórica despliega con un marcado predominio de 
pivstei" e[ntecnoi, en las que aflora el h\qo" de un orador, preocupado por 
afianzar la ajxiopistiva en su palabra600. Tindáreo lo hace en calidad de 
magistrado, investido de su misión de velar por la seguridad del pueblo, que 
ahora está amenazada por la sangre derramada por Orestes y por el 
cumplimiento de las leyes, si bien no podemos olvidar que Tindáreo es el padre 
de Clitemnestra, y es competencia de la familia pedir reparación. En este 
sentido podemos comparar Orestes con Hécuba, una tragedia en la que la 
crítica filológica ha visto numerosos defectos —el más grave un supuesto 
argumento doble— y en la que, desde el punto de vista moral, se ha rechazado 
frecuentemente la cruel venganza de Hécuba y el carácter pusilánime de 
Agamenón. Morenilla insiste en su artículo “Sobre el prestigio y la difamación: 
el Agamenón de Hécuba”601 en que no es venganza, sino reparación, lo que 
exige Hécuba, y que Agamenón no es cobarde, sino un político prudente que 
conoce los límites de poder efectivo ante una asamblea. La frovnhsi" de 
Agamenón le llevaría a desconfiar del dh'mo", que podría anteponer intereses 
contingentes al respeto a normas cívicas fundamentales, con lo que Eurípides 
estaría manifestando su desconfianza ante la Atenas coetánea.  
 Como explica Morenilla602, la desesperación por el dolor redoblado 
por una nueva muerte o por una muerte impía sería, pues, para algunos 
estudiosos la causa de que Hécuba reaccione de un modo que no es esperable a 
tenor de su actitud tras la muerte de Polixena, tras la cual asume que no puede 
hacer otra cosa que lamentarse y aceptar el dolor de la pérdida. En su lugar, 
tras conocer la muerte de Polidoro actúa con una determinación, violencia y 
crueldad que ha sido objeto de valoraciones diferentes. Unos estudiosos 
consideran que la reacción es prueba del heroísmo de una anciana que al 
comienzo de la obra parece totalmente abatida, pero a la que la acumulación de 
desgracias hace reaccionar según unos valores que le son propios, pero que ya 
                                                 
600
 Sobre el uso de la retórica en los vv. 491-604 de Orestes de Eurípides, cf. M. C. Schamun, 
“Orestes de Eurípides, vv. 491-604”, Synthesis 6, 1999, pp. 137-55. 
601
 J. V. Bañuls, F. De Martino & C. Morenilla (eds.), Teatro y sociedad en la Antigüedad 
Clásica. Las relaciones de poder en época de crisis, Bari, Levante Editori, 2008, pp. 255-296, 
aquí p. 255. 
602
 “Sobre el prestigio y la difamación: el Agamenón de Hécuba”, art. cit., p. 260. 
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están periclitados603; de este modo, para el conjunto de la obra adquiriría un 
valor determinante las alabanzas que hacen primero Taltibio y después Hécuba 
sobre la excelencia de Polixena, excelencia de su fuvsi", pero también de la 
formación que ha recibido. 
 Con frecuencia, sin embargo, se ha visto en esta reacción la prueba de 
la degradación de una persona cuando se encuentra en una situación de 
inseguridad provocada por el hecho de que las normas de convivencia han sido 
incumplidas o cuando es anulada por el dolor y la desesperación, y prueba 
simbólica de esta degradación sería el anuncio de la transformación de Hécuba 
en perra604. En un sentido similar algunos autores consideran que el centro de 
la obra es la exposición de la violencia, la que sufren los troyanos en general y 
en particular Polixena y Hécuba a causa de los griegos, la que ejerce 
                                                 
603
 Opinión defendida, por ejemplo, por D. Kovacs en The Heroic Muse. Studies in the 
Hippolytus and Hecuba of Euripides, Baltimore – Londres, Johns Hopkins University Press, 
1987. 
604
 En este sentido son numerosos los estudios, de los que destacamos el ya clásico de E. L. 
Abrahamson, “Euripides’ Tragedy of Hecuba”, TAPA 83, 1952, pp. 120-129, así como el de K. 
Reckford “Concepts of Demoralization in the Hecuba”, P. Burian (ed.), Directions in 
Euripidean Criticism, Durham, Duke University Press, 1985, 112-128, y el de M. C. 
Nussbaum La fragilidad del bien. Fortuna y ética en la tragedia y la filosofía griega 
(traducción del original inglés de 1986, Cambridge – Nueva York, Cambridge University 
Press), Madrid, Visor, 1995, con un capítulo dedicado el tema: “La convención traicionada: 
una interpretación de la Hécuba de Eurípides”, pp. 491-521. Téngase en cuenta, sin embargo, 
que la perra, como bien indica Morenilla (“Sobre el prestigio y la difamación: el Agamenón de 
Hécuba”, art. cit., pp. 260-1), es considerada por los griegos símbolo de maternidad, como 
podemos ver en el Yambo de las mujeres de Semónides de Amorgos (fr. 7W), donde dice de la 
mujer que procede de la perra, que es aujtomhvstora, y más adelante explica que defiende a sus 
cachorros con violencia: Th;n d! ejk kuno;" litorgovn, aujtomhvstora, | h} pavnt! ajkou'sai,  
pavnta d! eijdevnai qevlei, | pavnth/ de; paptaivnousa kai; planwmevnh | levlhken, h]n kai; mhdev
n! ajnqrwvpwn oJra'/ (“A otra, hija de la perra, la hizo irritable e impulsiva, quiere oírlo todo, 
saberlo todo. Mirando y dando vueltas por todas partes grita siempre, aunque no vea a persona 
humana”, vv. 12-5; traducción de F. R. Adrados). th;n d! oujk ajnekto;" oujd! ejn ojfqamoi's! 
ijdei'n | ou[t! a[sson ejlqei'n, ajlla; maivnetai tovte | a[plhton w{sper ajmpi; tevknoisin kuvwn, | 
ajmeivlico" de; pa'si kajpoqumivh | ejcqroi'sin i\sa kai; fivloisi givgnetai (“Pero al otro día no 
se puede mirarla ni acercarse ella, sino que está enloquecida y no deja que nadie se aproxime, 
como una perra que defiende a sus cachorros, y se vuelve odiosa y áspera para todos, tanto para 
sus enemigos como para sus amigos”, vv. 32-6; traducción de F. R. Adrados). Pero además, 
también hemos de tener en cuenta que no todas las metamorfosis que pueden parecernos a 
nosotros castigos, lo son en el mundo griego, sino que pueden ser gracias concedidas por la 
divinidad como paliativo del dolor, asuntos estos que nos recuerdan el constante riesgo de caer 
en anacronismo al valorar el pensamiento clásico desde perspectivas actuales. Para las 
metáforas relacionadas con los perros a lo largo de toda la obra, así como para un intento de 
explicar dramáticamente la profecía y la aceptación de Hécuba, cf. Mossman, op. cit., pp. 194 
ss. 
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Poliméstor sobre Polidoro, la de Hécuba sobre Poliméstor y sus hijos, etc.605. Y 
en la casi totalidad de los estudios se insiste en la crueldad de la venganza, con 
lo que, en opinión de Morenilla606, se estarían utilizando valores 
anacrónicos607. 
 Pocos trabajos, en cambio, son los que han puesto de manifiesto un 
hecho que a Morenilla608 le parece capital: Hécuba lo que busca es justicia, 
razón por la cual utiliza de modo incluso obsesivo terminología jurídica, y será 
la imposibilidad de que Agamenón lleve adelante la reparación justa la que 
motiva que sea ella en persona quien la emprenda, y el hecho de que debió ser 
vista como una reparación jurídica ante una violación grave lo avalaría el que 
Isócrates incluya el asesinato del xevno" en el listado de los delitos mayores, 
junto al fratricidio, parricidio, matricidio, incesto y canibalismo609, crímenes 
todos ellos que están íntimamente relacionados con tabús ancestrales, y 
sabemos también que en la consecución de reparación la familia de la víctima 
                                                 
605
 Cf. H. Perdicoyianni, “Le vocabulaire de la douleur dans l’Hecube et les Troyennes 
d’Euripide”, LEC 61, 1993, pp. 195-204, que considera que la finalidad principal de estas 
tragedias es mostrar el estado psíquico y las reacciones emotivas de las troyanas. 
606
 “Sobre el prestigio y la difamación: el Agamenón de Hécuba”, art. cit., p. 261. 
607
 Hay ya, sin embargo, bibliografía que compara esta reparación con otras similares, avaladas 
por las leyes o las normas, como es el caso de la monografía de Mossman (op. cit.), en 
particular en su capítulo “Hecuba’s Revenge”, pp. 164-203, donde aporta datos de situaciones 
similares, así como la diferencia con respecto al planteamiento de Eurípides, en especial en pp. 
14 ss., donde presenta otros casos de reparaciones violentas. Cf. también Burnett, Revenge in 
Attic and Later Tragedy, Berkeley, University of California Press, 1998, p. 169. 
608
 “Sobre el prestigio y la difamación: el Agamenón de Hécuba”, art. cit., p. 262. 
609
 oi} tosou'ton beltivou" ejgevnonto tw'n toiauvta" dunasteiva" ejcovntwn, o{son per a[ndre" 
oiJ frwnimwvtatoi kai; praovtatoi dienevgkoien a]n qhrivwn tw'n ajgriwtavtwn kai; pleivsth"  
wjmovthto" mestw'n. tiv ga;r oujk a]n eu{roimen tw'n uJperballovntwn ajnosiovthti kai;  
deinovthti peptragmevnon ejn tai'" a[llai" povlesi, kai; mavlist! ejn tai'" megivstai" kai; tov
te nomizomevnai" kai; nu'n ei\nai dokouvsai"_ ouj fovnou" ajdelfw'n kai; patevrwn kai; xevnwn  
pamplhqei'" gegenhmevnou"_ ouj sfaga;" mhtevrwn kai; mivxei" kai; paidopoiiva" ejx w|n  
ejtuvgcanon aujtoi; pefukovte"_ ouj paivdwn brw'sin uJpo; tw'n oijkeiotavtwn ejpibebouleumevnhn_ 
oujk ejkbola;" w|n ejgevnnhsan, kai; katapntismou;" kai; tuflwvsei" kai; tosauvta" to; plh'qo" 
kakopoiiva", w{ste mhdevna pwvpote ajporh'sai tw'n eijqismevnwn kaq! e{kaston to;n ejniauto;n
eijsfevrein eij" to; qevatron ta;" tovte gegenhmevna" sumforav"_ (“Nuestros antepasados 
fueron tan superiores a quienes tenían el poder en otros lugares, como lo son los hombres más 
inteligentes y sensatos con respecto a los animales más feroces y llenos de la mayor crueldad. 
Porque, ¿qué acción desmedida por su impiedad y rigor no encontramos en las demás ciudades 
y sobre todo en las que entonces se tenían por más importantes y todavía ahora lo parecen? 
¿No han sido incontables las muertes de hermanos, padres y huéspedes? ¿Y los asesinatos de 
madres, los incestos y las procreaciones con los propios padres? ¿Y la crianza de los niños, 
amenazada por sus parientes más cercanos? ¿No se produjeron destierros de hijos por sus 
padres, naufragios, cegueras y tal cantidad de maldades que nunca les han faltado a ninguno de 
los que acostumbran a representar en el teatro las desgracias que entonces ocurrieron?”, XII 
121-2; traducción de J. M. Guzmán en Isócrates: Discursos, Madrid, Biblioteca Básica Gredos, 
2002). 
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estaba obligada legalmente a actuar610. Reparación es lo que insistentemente 
pide Hécuba, y sírvanos como demostración los versos con los que ella misma 
termina la larga, compleja y muy interesante rJh'si" que pronuncia ante 
Agamenón solicitando su ayuda: 
  
 ejsqlou' ga;r ajndro;" th'/ divkh/ q! uJphretei'n 
 kai; tou;" kakou;" dra'n pantacou' kakw'" ajeiv. (vv. 844-5) 
 
 “Pues es propio de un hombre noble servir a la justicia 
 y hacer mal sin cesar a los malvados en todas partes”611 
 
Y es por ello por lo que, cuando Hécuba vuelve a salir a escena, cumplida su 
venganza, a la pregunta de la corifeo sobre si ha conseguido lo que buscaba, 
responde que al instante saldrá el huésped, cegado tras ver morir a sus hijos, y 
afirma:  
 
 (…) divkhn dev moi 
 devdwke (…) (vv. 1052-3) 
 
 “Me acaba de pagar 
 su pena”612 
 
 Con estas palabras está reiterando las primeras que pronuncia el coro 
al tiempo que Poliméstor entra en la tienda, engañado: 
 
Co. ou[pw devdwka", ajll! i[sw" dwvsei" divkhn. (v. 1023) 
 
                                                 
610
 Cf. a este respecto MacDowell, op. cit., pp. 109-11. 
611
 Traducción de J. A. López Férez. 
612
 Traducción de J. A. López Férez. Para la evolución del significado y la transformación en 
término técnico jurídico de divkh y ajdikei'n y en especial de las expresiones divkhn didovnai y 
divkhn lambavnein, cf. el clásico y útil estudio de L. Gernet Recherches sur le développement de 
la pensée juridique et morale en Grèce: étude sémantique, París, Albin Michel (1ª ed. E. 
Leroux, 1917), 2001, passim, pero en particular el primer capítulo, “Les notions de délit et de 
peine”, pp. 51-185, y más concretamente 146 ss. 
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Coro: “Todavía no la has pagado, pero quizá vas a pagar tu pena”613 
 
B. III. 8. 3 
Me. ojrgh; ga;r a{ma sou kai; to; gh'ra" ouj sofovn. 
Tu. pro;" tovnd! ajgw;n tiv" ajsofiva" h{kei pevri_ 
eij ta; kala; pa'si fanera; kai; ta; mh; kalav, 
touvtou ti" ajndrw'n ejgevnet! ajsunetwvtero", 
o{sti" to; me;n divkaion oujk ejskevyato 
oujd! h\lqen ejpi; to;n koino;n @Ellhvnwn novmonvvv _ 
ejpei; ga;r ejxevpneusen !Agamevmnwn bivon 
plhgei;" qugatro;" th'" ejmh'" uJpe;r kavra, 
ai[sciston e[rgon ―ouj ga;r aijnevsw potev― 
crh'n aujto;n ejpiqei'nai me;n ai{mato" divken, 
oJsivan diwvkont!, ejkbalei'n te dwma'twn 
mhtevra: to; sw'frovn t! e[laben ajvnti; sumfora'" 
kai; tou' novmouvvv  t! a]n ei[cet! eujsebhv" t! a]n h\n. 
nu'n d! ej" to;n auto;n daivmon! h\lqe mhtevri. (vv. 490-504) 
 
Menelao: “Es que esa cólera tuya, en tu vejez, no es sabia”. 
Tindáreo: “¿En presencia de este puede llegarse a disputar de sabiduría? 
Si las acciones buenas y las malas son evidentes para todos, 
¿qué hombre fue más insensato que él, 
quien no atendió a lo justo  
ni se atuvo a la ley común de los griegos? 
Pues, una vez que Agamenón exhaló su vida 
herido por mi hija en la cabeza, 
una acción de lo más abominable ―que no aprobaré jamás―, 
el habría debido entablar un proceso criminal, prosiguiendo 
una acción legal legítima, y expulsar del palacio 
a su madre. Habría mostrado su prudencia en la desgracia, 
se habría amparado en la ley y habría sido piadoso. 
Ahora en cambio ha incurrido en la misma fatalidad que su madre”614 
                                                 
613
 Traducción de J. A. López Férez. 
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Ubicación del pasaje: otra vez en el mismo episodio, dentro del mismo 
diálogo entre Menelao y Tindáreo y como preludio al ajgwvn que va a 
producirse entre el propio Tindáreo y Orestes, en el que uno acusará y el otro 
se defenderá. En estos versos Tindáreo hace referencia a lo monstruoso de la 
acción de su hija, siendo de la opinión de que, tras el crimen cometido por ella, 
Orestes tendría que haber actuado según la ley y expulsarla de palacio, pero en 
ningún caso matarla, pues al hacer esto ha incurrido en el mismo crimen que su 
propia madre al asesinar a Agamenón.  
 
Comentario: Dentro del teatro de Eurípides, la justicia es a menudo 
presentada, antes que nada, como un modo de organización social, de 
inspiración muy humana615. En este pasaje de Orestes, mientras Tindáreo 
condena a su nieto por la muerte de Clitemnestra, denuncia la transgresión de 
las leyes cívicas. En este debate se insiste en la idea de que las normas de la 
ciudad aparecen como fijadas por los hombres para organizar la vida del 
pueblo.  
La prótesis de la narratio de Tindáreo está cuidadosamente elaborada 
en torno a un argumento ad humanitatem616 que en el marco de un acuerdo de 
tipo universal propone un enfoque del matricidio desde la óptica de lo 
justo/injusto acerca de lo cual todos deben conocer las diferencias. La fórmula 
de autoridad como premisa mayor hace que la conclusión sea irrefutable y 
descalifique, por vía negativa, el derecho que por primera vez Eurípides había 
otorgado a Orestes: hacer prevalecer la suvnesi"617 al dar significado al acto 
                                                                                                                                 
614
 Traducción de C. García Gual. 
615
 Como indica, por ejemplo, Assaël en su Euripide, philosophe et poète tragique, op. cit., p. 
171. 
616
 Cf. al respecto C. Perelman & L. Olbrechts-Tyteca, Tratado de la Argumentación, Madrid, 
Gredos, 1989, p. 184. 
617
 La palabra suvnesi", como indica Cabrero en su artículo “El último día de un condenado. 
Eurípides, Orestes”, art. cit., pp. 145-59, habla de “conocimiento íntimo”, “toma de 
conciencia”, y también de “sagacidad” e “inteligencia”. Despliega así un rico universo 
simbólico, pues el término alude a un proceso intelectual muy abstracto, que cobra en este 
contexto un sentido nuevo en virtud de las alianzas que establece con luvph —aflicción—, 
novso" —enfermedad— y maniva —extravío, locura—, y con el verbo suvnoida —ser 
confidente, ser testigo—, cuanto el hecho mismo de ser consciente de los propios actos. Ha 
tenido lugar todo un trabajo de reflexión intelectual que permite al héroe fusionar su 
pensamiento con sus emociones. 
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asesino cometido contra su madre. Por otra parte, encierra en sus premisas la 
pivsti" a[tecnh más contundente para un tribunal ateniense del s. V: la 
obediencia a la ley. Al violarla y hacer justicia por su propia mano, Orestes ha 
desconocido, por un lado, to; divkaion ―lo justo―, la ley natural y, por otro, 
to;n koino;n @Ellhvnwn novmon ―la ley común de los helenos―, la ley pública. 
Tindáreo juzga desde los parámetros de una época de justicia organizada y de 
costumbres humanizadas, repudiando todo lo que hay de bestial y sanguinario 
―de lo cual hablará en versos posteriores― en esa sucesión de crímenes 
dejados totalmente a cargo de la iniciativa de los familiares directos de la 
víctima. La antigua praxis de la venganza se había limitado, pero no se podía 
cancelar por completo y de improviso. Se la podía regular y someter de manera 
creciente al control público, pero en los procedimientos extraordinarios 
subsistía un amplio margen para la iniciativa privada. Así, en el centro de la 
narratio, reaparece, en calidad de ejemplo, el crimen ejecutado por 
Clitemnestra contra su esposo Agamenón618, considerado por el orador como 
“una acción de lo más abominable” con el fin de demostrar que la justicia ya 
no debe ejercerse por sí misma, ni aún en los crímenes de familia619, 
insertándose la condena de Orestes como conclusión. La semejanza de las 
situaciones de la madre y el hijo se presenta a la luz de la nueva concepción del 
derecho que, desde los tiempos de Solón, buscaba darle al Estado el arma del 
                                                 
618
 A este respecto, las palabras de Tindáreo plhgei;" qugatro;" th'" ejmh'" uJpe;r kavra  
devienen de vital importancia de cara a la comprensión global de este pasaje, pues Eurípides, 
mediante ellas, está haciendo a Clitemnestra ejecutora del crimen, poniéndolas en boca de 
Tindáreo como una suerte de exageración a fin de que sirvieran de contraste con lo que debía 
hacer. 
619
 Si bien los parientes siguen teniendo a su cargo la persecución del asesino y su acusación 
ante los magistrados, estos son los únicos autorizados a llevar adelante la indagación y los 
encargados de aplicar la sanción legal y en caso de homicidio decretar el destierro. No 
obstante, y como indica Cabrero, art. cit., p. 153 n. 21, Glotz, en su obra La ciudad griega (op. 
cit., p. 293 n. 8) puntualiza que ningún magistrado puede tomar la iniciativa para la 
persecución, ni ningún tribunal puede actuar de acusador, ni hay un ministerio público que 
sostenga la causa de la sociedad. En principio es la persona perjudicada o su representante legal 
el que entabla el proceso, señala la citación e informa en la audiencia sin que le asista ningún 
abogado. Los trabajos de Mossman, Burnett, MacDowell y Gernet citados en el comentario del 
anterior pasaje de Orestes también resultan especialmente interesantes de cara al estudio de 
estos aspectos concretos. 
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poder judicial y acabar así con la venganza de la sangre y la sucesión de 
crímenes620. 
 Vemos, en efecto, que estos pasajes que estamos comentando de 
Orestes están revestidos de una fuerte carga política. De hecho, como señala 
Schamun621, los argumentos y estratagemas retóricos aquí utilizados 
corresponden a la mejor tradición de la práctica de los tribunales de justicia 
atenienses y debieron ser, sin duda, bastante familiares para los espectadores de 
la obra622. De hecho, lo primero que hace Tindáreo en estos versos es recurrir a 
la captatio benevolentiae en su intento de atraerse a Menelao. 
 Como hemos dicho hace unas líneas, la prueba del discurso del anciano 
está desprovista de refutación. La extensa confirmación podría, pues, 
organizarse en una serie de  partes distinguidas por su contenido y por la 
utilización de las técnicas de la peiqwv. En primer lugar, Tindáreo con habilidad 
opone el hecho no consumado y deseado al acto ejecutado y recordado en la 
narración. El “ser” se enfrenta con el “deber ser”. Orestes debería haber 
impuesto justicia de otra manera: echando a su madre de casa. Así, habría 
respetado la ley divina y el deber piadoso. Como producto de tal actitud, se 
habría mantenido dentro de los límites del novmo", siendo sensato y piadoso623. 
El contraste entre realidad y potencialidad sirve a Tindáreo para confirmar ante 
su interlocutor Menelao la falta de Orestes, resultando dicho artificio un lugar 
común de la oratoria griega. 
                                                 
620
 Glotz (op. cit., pp. 292-3 n. 8) informa de este proceso de cambio en el rol de las 
instituciones de la povli". Los tribunales de la Heliea ocupaban un lugar de suma importancia 
en la ciudad como consecuencia inevitable del progreso llevado a cabo por las ideas de corte 
democrático. Anteriormente la justicia había tenido por órganos el Areópago y los magistrados. 
Solón, al instruir la Heliea, no le reconoció otra jurisdicción que la e[fesi" —apelación—. Con 
la reforma de 462 se confiere definitivamente al pueblo la prerrogativa judicial, que respondía 
a una necesidad histórica, pero los derechos individuales subsisten y no dejan de estar más 
firmemente salvaguardados. Parece que cada ciudadano no puede disfrutar de seguridad 
absoluta en el ejercicio de sus derechos, si el pueblo entero no los garantiza protegiéndolos con 
su omnipotencia. 
621
 Art. cit., p. 138. 
622
 En este sentido —y de cara a contrastar el mayor número de opiniones posibles—, resulta 
de gran utilidad la consulta de toda la bibiografía legal que venimos citando desde la 
introducción del presente trabajo, pues, como es evidente, nos encontramos ante un pasaje 
particularmente complejo y que ha sido fruto de muy sugerentes y diferentes interpretaciones a 
lo largo de los años. 
623
 Cf. Grube, op. cit., p. 384, y J. R. Porter, Studies in Euripides’ Orestes, Leiden – Nueva 
York, E. J. Brill, 1994, pp. 124-30. 
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 Tindáreo se declara siempre defensor de las leyes de la comunidad y del 
orden social. Dicha postura constituye un ejemplo clásico de la diavnoia 
aristotélica y se vuelve la piedra fundamental de la acusación formal dirigida 
contra su nieto. En los pleitos legales atenienses era habitual que el orador 
presentara a su oponente como una amenaza para la estabilidad de las normas 
de conducta aceptadas, encarnadas en los novmoi de la ciudad, mientras se 
calificaba a sí mismo como el fiel aliado de tales tradiciones y leyes. 
 
B. III. 8. 4 
ejgw; de; misw' me;n gunai'ka" ajnosivou", 
prwvthn de; qugatevr!, h} povsin katevktanen: 
@Elevnhn te, th;n sh;n a[locon, ou[pot! aijnevsw 
oujd! a]n proseivpoim!: oujde; se; zhlw', kakh'" 
gunaiko;" ejlqovnq! ou{nek! ej" Troiva" pevdon. 
ajmuvnw d!, o{sonper dunatov" eijmi, tw'/ novmwvvv /, 
to; qhriw'de" tou'to kai; miaifovnon 
pauvwn, o} kai; gh'n kai; povlei" o[llus! ajeiv. (vv. 518-25) 
 
“Yo odio, desde luego, a las mujeres impías, 
y la primera a mi hija, que asesinó a su esposo. 
Y a Helena, tu esposa, jamás la alabaré, 
ni le dirigiría la palabra. No te envidio a ti que, a causa 
de una perversa mujer, fuiste a la tierra de Troya. 
Pero defenderé, en la medida de mis fuerzas, la ley, 
tratando de impedir ese destino bestial y 
sanguinario, que destruye de continuo el país y las ciudades”624 
 
Ubicación del pasaje: en el mismo contexto que el anterior. Aquí 
Tindáreo, que sigue erigiéndose en defensor de la ley, muestra su odio hacia las 
mujeres impías como sus propias hijas Clitemnestra y Helena ―esta última 
esposa, además, de Menelao― y afirma que las leyes deben prevalecer por 
                                                 
624
 Traducción de C. García Gual. 
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encima de todo, si se quiere que las ciudades no sufran ningún tipo de peligro. 
En el siguiente verso Tindáreo empieza ya a dirigirse a Orestes. 
 
Comentario: A través de estos versos, Tindáreo, como bien explica 
Cabrero625, se encamina a proclamar la postura del magistrado preocupado por 
el bien de la povli", conocedor de la impiedad e impudicia de sus hijas626, pero, 
por encima de ello, capaz de juzgar el matricidio como un caso de ofensa a la 
seguridad pública, cerrando el círculo con la eijsaggeliva final: 
 
(…) o{sonper dunatov" eijmi, tw'/ novmw/, 
to; qhriw'de" tou'to kai; miaifovnon 
pauvwn, o} kai; gh'n kai; povlei" o[llus! ajeiv. 
 
En estos versos, el rey espartano usa un recurso retórico común que 
Aristóteles llama h\qo" o “carácter”627: las palabras del orador deben ser 
suficientemente calculadas como para revelarlo como una persona razonable y 
en la que se puede confiar, y más cuando el asunto en cuestión involucra a 
parientes y admite opiniones variadas. Su ataque a Menelao en los vv. 521-2 
constituye también un ejemplo de parrhsiva, concepto del que ya hablamos a 
raíz de un pasaje de Electra.  
Vemos de nuevo ―como ya hicimos notar en algunos pasajes de 
Ifigenia entre los tauros― cómo el adjetivo o{sio" funciona en el plano 
religioso como divkaio" en el político, cuando Tindáreo manifiesta su odio 
hacia las gunai'ka" ajnosivou". Aquí el adjetivo, con ese prefijo ajn- privativo, 
se convertiría en el equivalente religioso del político a[diko".  
Interesante resulta también el uso de to; qhriw'de" que, como explica 
Willink628, hace referencia a un tema bastante recurrente: el adjetivo en 
                                                 
625
 Art. cit., p. 154. 
626
 De hecho, Tindáreo vuelve a insistir en el carácter ejecutor de Clitemnestra a través de las 
palabras h} povsin katevktanen, lo que implicaría una alusión al peligro que para el orden 
masculino, político, representan las mujeres: de ahí la referencia de carácter general. 
627
 Como explica Willink (op. cit., p. 170), la estructura retórica del pasaje es clara ya desde el 
inicial ejgw; de; misw' me;n… Compárese, por ejemplo, con el v. 1016 de Hipólito: 
ejgw; d! ajgw'na" mevn… 
628
 Op. cit., p. 171. 
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cuestión queda establecido para designar la vida salvaje de los hombres antes 
de que las leyes fueran instituidas. Por su parte miaifovnon, que en Homero 
funciona siempre como epíteto de Ares, más tarde pasa a significar “asesino”, 
“sanguinario”, generalmente con una referencia directa a la contaminación 
sufrida por el derramamiento de sangre. 
Observamos, así pues, que tanto la estructura como el vocabulario 
empleado en este pasaje son usados por Tindáreo para acentuar esa férrea 
defensa de la ley y mostrar las penosas consecuencias de que no sea tenida en 
cuenta. 
 
B. III. 8. 5 
eij ga;r gunai'ke" ej" tovd! h{xousin qravsou", 
a[ndra" foneuvein, katafuga;" poiouvmenai 
ej" tevkna, mastoi'" to;n e[leon qhrwvmenai, 
par! oujde;n aujtai'" h\n a]n ojlluvnai povsei" 
ejpivklhm! ejcouvsai" o{ ti tuvcoi. dravsa" d! ejgw; 
dein!, wJ" su; kompei'", tovnd! e[pausa to;n novmonvvv . (vv. 566-71) 
 
“Si las mujeres, en efecto, llegaran a ese colmo de audacia 
de asesinar a sus maridos, buscándose un refugio 
frente a sus hijos, con excitar su compasión al mostrarles sus pechos, 
no tendrían ningún reparo en dar muerte a sus esposos, 
con cualquier pretexto a mano. Al ajecutar yo 
esa barbaridad, según tú clamas, he acabado con tal costumbre”629 
 
Ubicación del pasaje: seguimos en el segundo episodio, en el 
ajgwvn entre Orestes y Tindáreo, en el que el matricida se está defendiendo de 
los ataques de su abuelo. Para ello, Orestes explica que si las mujeres pudieran 
excitar compasión con excesiva facilidad, no supondría para ellas ningún 
problema asesinar a sus maridos cuando esto les fuera conveniente. Por último 
                                                 
629
 Traducción de C. García Gual. 
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el nieto de Tindáreo piensa que, al haber asesinado a su propia madre, ha 
acabado para siempre con ese problema.  
 
Comentario: Orestes afronta su defensa desde los vv. 544-5630 
consciente de que no será fácil captar la benevolencia de un adversario 
constituido como censor y magistrado capacitado para decretar, con antelación 
al juicio, su sentencia de muerte. Para ello necesita, en primer lugar, revertir la 
imagen del “Orestes impío” por la del “verdadero Orestes”, capaz de sucumbir, 
como indica Cabrero631, por llevar adelante la más sagrada misión que 
compromete su calidad de o{sio". El Orestes que encarna al orador de la 
defensa es ahora el Orestes “vengador”, hijo del rey Agamenón. Argumentos 
de reciprocidad que procuran la asimilación de dos situaciones sobre la base de 
relaciones de simetría ―importancia del padre como el que engendra frente a 
la madre que da a luz; asesinato de Agamenón frente al adulterio de 
Clitemnestra― y figuras de comunión lo impulsan a provocar el pavqo" 
necesario para liberarse de semejante castigo. La rJh'si" encierra en el centro 
―y he aquí nuestro pasaje― el ejnquvmhma principal basado en el poder 
persuasivo de un argumento pragmático632, que se desliza de la causa 
―audacia de las mujeres para asesinar a sus maridos― hacia el efecto ―todos 
morirán si la ley que las ampara permite que sus parientes las defiendan633—. 
Según Cabrero634, se produce una transferencia emotiva muy fuerte, y 
el crimen perpetrado por Clitemnestra es así objetivado y generalizado con 
relación a sus consecuencias sociales y legales, ya que la conclusión que el 
orador extrae redunda en beneficio de toda la comunidad. Al quebrantar la ley 
natural, Orestes se declara autor de nuevas normas: las que proceden de ese 
estado de lucidez que le permite preocuparse por la equidad común. Si el joven 
                                                 
630
 Or. w\ gevron, ejgwv toi pro;" se; deimavnw levgein, | o{pou se; mevllw shvn te luphvsein  
frevna (Orestes: “Anciano, yo de verdad siento reparos al replicarte, porque voy a entristecerte 
y a apenar tu ánimo”; traducción de C. García Gual). 
631
 Art. cit., p. 155. 
632
 Cf. Perelman & Olbrechts-Tyteca, op. cit., p. 409 n. 25. 
633
 Nuevamente hemos de insistir aquí en la cuestión de género a la que ya aludíamos en nota al 
comentar el pasaje anterior: el poder masculino queda subvertido por una mujer en el ámbito 
privado, pero con implicaciones en lo público —como siempre sucede en Grecia—. 
634
 Art. cit., p. 156. 
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no hubiera procedido como lo hizo, el género de las mujeres audaces no habría 
vacilado en obrar como Clitemnestra. De este modo Orestes suprimió esa 
posible costumbre erigiéndose en defensor del orden masculino, aunque usando 
unos métodos poco ortodoxos. Nótese que, como indica Willink635, aquí el 
término novmon está usado por Orestes de forma irónica. 
 
B. III. 8. 6 
e[lexe d!, uJpo; toi'" dunamevnoisin w]n ajeiv, 
dicovmuqa, patevra me;n so;n ejkpaglouvmeno", 
so;n d! oujk ejpainw'n suvggonon, kalou;" kakou;" 
lovgou" eJlivsswn, o{ti kaqistaivh novmou"vvv  
ej" tou;" tekovnta" ouj kalouv": to; d! o[mm! ajei; 
faidrwpo;n ejdivdou toi'sin Aijgivsqou fivloi". (vv. 889-93) 
 
“Y pronunció, poniéndose siempre bajo la sombra de los que tienen el 
poder, un discurso ambiguo. De un lado ensalzó a tu padre, 
pero no elogió a tu hermano; envolvió en bellas frases 
palabras malignas, diciendo que había implantado unos usos 
perversos contra los progenitores. Y dirigía rápidamente 
la mirada insinuante a los amigos de Egisto”636 
 
Ubicación del pasaje: ahora nos encontramos en el episodio tercero, 
escena primera. Orestes ha marchado a la asamblea del pueblo junto a Pílades 
para intentar defender su causa637, sabiendo ya que Menelao no va a ser el 
                                                 
635
 Op. cit., p. 177. 
636
 Traducción de C. García Gual. 
637
 Sobre la asamblea del pueblo, cf. el capítulo “L’Assemblée du Peuple dans l’Oreste 
d’Euripide” del libro Tragédies grecques au fil des ans de Roimilly, op. cit., pp. 143-154. En 
opinión de Romilly, Orestes es una pieza rica en innovaciones de todo tipo y cargada de 
espíritu crítico y de retórica, siendo la mayor entre esas innovaciones hacer depender la suerte 
de Orestes no de una venganza divina o de un solemne voto del Areópago presidido por 
Atenea, sino de una simple asamblea popular argiva. Este hecho llevaría al drama desde el 
plano divino hasta el humano e incluso el político, en palabras de la autora francesa. En efecto, 
Eurípides no se contenta con remitir al pueblo el arbitraje supremo, sino que él aún insiste, a lo 
largo de la tragedia, en la soberanía que le está destinada y en la dificultad de ejercer sobre ella 
una influencia cualquiera. El rol de la asamblea no cumple solamente una especie de relato al 
efecto, sino que gobierna verdaderamente la acción de la pieza. Así pues, si no encontramos en 
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apoyo que él pretendía. Los versos citados corresponden al relato del 
campesino que hace de mensajero contando lo acontecido en la asamblea 
―relato en el que se ve otra vez más la importancia que se da al dominio de la 
retórica en esta tragedia—. La narración se hace delante del coro y de Electra. 
Los versos en cuestión hacen referencia a la actuación del heraldo Taltibio en 
la propia asamblea, siendo este el primero de todos en hablar. 
 
Comentario: Taltibio es un famoso personaje procedente de la tradición 
épica, que ya aparece en Ilíada638 y que ha sido retratado por Eurípides con 
anterioridad a Orestes en Hécuba y en Troyanas. Como fiel sirviente de la 
antigua dinastía argiva, aparece en vasos áticos arcaicos en los que se 
reproduce la venganza de Orestes639. En opinión de Willink640, los pasajes 
citados por C. Collard con respecto al heraldo que habla en Suplicantes (vv. 
426 ss.) no prueban que el propio Eurípides detestara a todos los khvruke" por 
su servilismo y los excesos en la oratoria, puesto que estas manifestaciones 
están inmersas en un contexto determinado. Este mismo autor aduce en su 
comentario que la bien retratada ingenuidad política del campesino que está 
narrando la intervención de Taltibio y sus prejuicios, nos impiden asumir que 
su calumnia del heraldo deba ser aceptada sin críticas como una opinión justa. 
Los puntos relatados por Taltibio ―la alabanza de Agamenón, el rechazo del 
matricidio― son, según Willink, irreprochables. Objetivamente, solo se le 
podría echar en cara su postura evasiva, pero, de todos modos, Taltibio allana 
                                                                                                                                 
ninguna otra obra de Eurípides antes de Orestes una deformación literaria consistente en hacer 
depender el destino de un hombre no de una decisión divina, sino de una asamblea popular, 
prácticamente tan temible, sí que observamos el mismo fenómeno en una pieza posterior a 
Orestes, Ifigenia en Áulide. La única diferencia es que en Ifigenia en Áulide no se trata de una 
asamblea popular en sentido estricto, sino de una asamblea militar, que juega exactemente el 
mismo papel: reclamar la muerte de Ifigenia. El lugar de Menelao es ocupado aquí por su 
hermano Agamenón, y la figura del demagogo queda asumida por Odiseo. 
638
 En I 318-21, por ejemplo: ^W" oiJ me;n ta; pevnonto kata; stratovn: oujd! !Agamevmnwn | 
lh'g! e[rido", th;n prw'ton ejphpeivlhs! !Acilh'i> | ajll! oJ ge Talquvbiovn te kai; Eujrubavthn  
proseveipe, | twv oiJ e[san khvruke kai; ojtrhrw; qeravponte  (…), “De esto se ocupaban en el 
campamento; mas Agamenón no olvidó la riña ni la amenaza proferida contra Aquiles; por el 
contrario, dijo a Taltibio y a Euríbates, que eran sus dos heraldos y diligentes servidores”; 
traducción de E. Crespo. 
639
 Cf. L. Farnell, Greek Hero Cults and Ideas of Immortality, Oxford, Clarendon Press, 1921, 
p. 327. 
640
 Op. cit., p. 229. 
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el camino para la propuesta de Diomedes, que considera lo más justo que 
Electra y Orestes sean desterrados, pero no muertos. Esta consideración sobre 
la figura de Taltibio cuadra con el punto de vista que hace su postura análoga a 
la de Terámenes entre los políticos atenienses641, que fue acusado de 
oportunista642 y de consentir en los procesamientos de sus amigos, como 
explica Lisias en su Contra Agorato643. En todo caso, no debemos olvidar que, 
a la hora de valorar las opiniones sobre la figura de Taltibio, hemos de tener en 
cuenta quién es el mensajero “ocasional” que relata lo dicho por el propio 
Taltibio en la asamblea, pues no es un individuo cualquiera, sino una persona 
cercana a Agamenón y a sus hijos, una persona “del viejo orden”, parecida al 
campesino esposo de Electra.  
En lo que hace al texto, nos interesan los diversos contrastes que se 
establecen a través de sus versos, mediante el uso de figuras retóricas, tan 
importantes en esta obra: tenemos, por una parte, unas “palabras malignas” 
(kakou;"644) que quedan envueltas en “bellas frases” (kalou;" lovgou") por 
Taltibio, y esto contrasta con los usos perversos (novmou" ouj kalouv", nótese la 
lítote) que se supone ha implantado Orestes. También podemos observar un 
contraste en el lenguaje entre el hecho de que Taltibio ensalce al padre de 
Orestes, Agamenón (patevra me;n so;n ejkpaglouvmeno") y el que Orestes haya 
creado unas leyes/costumbres horribles contra los progenitores 
(o{ti kaqistaivh novmou" ej" tou;" tekovnta" ouj kalouv").  
En general, como podemos ver, en estos versos se sigue insistiendo 
mucho en el nuevo novmo" que ha implantado Orestes, en esa nueva norma 
                                                 
641
 Cf. R. Goossens, Euripide et Athènes, Bruselas, Palais des Académies, 1962, p. 64; Wolff, 
“Orestes”, art. cit., pp. 132-49 y, más concretamente para este, tema p. 133; Rawson, op. cit., 
pp. 155-67, en especial p. 161 en relación a este aspecto. 
642
 Así por ejemplo en Ranas de Aristófanes: Co. tau'ta me;n pro;" ajndro;" ejsti | nou'n 
e[conto" kai; frevna" kai; | polla; peripepleukovto", | metakulivndein auJto;n ajei; | pro;" to;n 
eu\ pravttonta toi'con | ma'llon h] gegrammevnhn | eijkovn! eJstavnai, labovnq! e}n | sch'ma: to; 
de; metastrevfesqai | pro;" to; malqakwvteron | dexivou pro;" ajndro;" ejsti | kai; fuvsei  
Qhramevnou" (Coro: “Es en verdad propio de un hombre que tiene entendimiento y seso y ha 
navegado mucho, el darse mil veces la vuelta y junto al muro más seguro quedarse y no cual 
cuadro pintado, adoptando una sola postura; que en verdad cambiarse hacia el lado más blando 
es cosa propia de hombre sabio, carácter de Terámenes”; traducción de F. R. Adrados). 
643
 9-14 y 65-7. 
644
 Palabras estas que suponen un rechazo de la oratoria elaborada por una persona sencilla, no 
profesional. 
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producto de haber quebrantado en primer lugar la ley natural, como ya 
comentábamos en el pasaje anterior. 
 
B. III. 8. 7 
uJmi'n ajmuvnwn oujde;n h|sson h] patri; 
e[kteina mhtevr!. eij ga;r ajrsevnwn fovno" 
e[stai gunaixi;n o{sio", ouj fqavnoit! e[t! a]n 
qnhv/skonte", h] gunaixi; douleuvein crewvn. 
toujnantivon de; dravset! h] dra'sai crewvn. 
nu'n me;n ga;r hJ prodou'sa levktr! ejmou' patro;" 
tevqnhken: eij de; dh; kataktenei't! ejmev, 
oJ novmo"vvv  ajnei'tai, kouj fqavnoi qnhv/skwn ti" a[n: 
wJ" th'" ge tovlmh" ouj spavni" genhvsetai. (vv. 934-42) 
 
“Por defenderos a vosotros no menos que a mi padre, 
di muerte a mi madre. Pues si el asesinato de los maridos 
fuera lícito a las mujeres, no tardaríais 
en morir o tendríais que ser esclavos de vuestras esposas. 
Y haríais lo contrario de lo que debe hacerse. 
Ahora en cambio la que traicionó el lecho de mi padre 
ha muerto. Mas si por esto me condenáis a morir, 
la ley se relajará, y ninguno se escapará de la muerte 
porque no va a haber restricción en tal audacia”645 
 
Ubicación del pasaje: en la misma ubicación y situación que el pasaje 
anterior. En este caso, los versos hacen referencia a la actuación de Orestes en 
la asamblea, reproduciendo el mensajero sus propias palabras646. El hijo de 
                                                 
645
 Traducción de C. García Gual. 
646
 De nuevo hacemos alusión, como ya apuntamos en el comentario del anterior pasaje, a la 
especial idiosincrasia de este mensajero “ocasional”. Más adelante, a partir del comentario de 
un pasaje de Helena, haremos un pequeño pero necesario excursus sobre la figura del 
mensajero, pero no está de más adelantar algo de biblografía al respecto. Y en este sentido, de 
cara a la comprensión global de todas las particularidades que presenta una figura tan relevante 
para la tragedia griega como la del mensajero, consideramos especialmente útiles varios 
trabajos del investigador español M. Brioso, tales como “Algunas observaciones sobre el 
mensajero en el teatro ático clásico” (Koinòs Lógos. Homenaje al profesor José García López, 
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Clitemnestra insiste en el hecho de que su acto ha sido correcto, advirtiendo a 
la audiencia que, si el asesinato de los esposos fuera cosa lícita, todos ellos 
acabarían muriendo o convirtiéndose en meros siervos de sus mujeres. Orestes 
basa su defensa en la ley: si es finalmente condenado a muerte, la ley se verá 
afectada porque no va a haber restricciones en la actuación de las mujeres.  
 
Comentario: Por lo que hace al texto en sí, lo primero que hace notar 
Willink647 es que la lógica apódosis a “si el asesinato de los maridos fuera lícito 
a las mujeres” —if killing of men is to be holy for women— debería ser “todos 
vosotros estaréis en peligro de ser asesinados” —you will all be in danger of 
being killed—, pero que en su lugar encontramos un “no tardaríais en morir o 
tendríais que ser esclavos de vuestras esposas” —hurry up and die, or it is 
necessary to be slaves to women—. El lenguaje de este pasaje, según Willink, 
resultaría tan poco regular como su lógica, constituyendo 
ouj fqavnoit! e[t! a[n una expresión propiamente yusiva648. Presumiblemente, 
esta fue la intención del autor aquí, con h]… crewvn como equivalente a otra 
orden sarcástica, pero el propio Willink considera difícil de creer que Eurípides 
escribiera esto, si bien nosotros consideramos que estos supuestos errores 
pueden estar buscados por dos causas, a saber: que Orestes está alterado y que 
quien reproduce sus palabras es un campesino, no un profesional. 
Por lo que hace a la frase toujnantivon de; dravset! h] dra'sai crewvn —
“Y haríais lo contrario de lo que debe hacerse”—, Willink cree que se refiere a 
                                                                                                                                 
op. cit., pp. 111-9), artículo este que actúa a modo de breve pero utilísima síntesis del tema en 
cuestión; “El rumor como motivo literario en la tragedia”, Estudios sobre tragedia griega: 
Eurípides, el teatro griego de finales del siglo V a. C. y su influencia posterior, Madrid, op. 
cit., pp. 131-200; “De nuevo sobre los mensajeros trágicos: un debate metodológico”, Retórica 
y discurso en el teatro griego, op. cit., pp. 157-92. 
647
 Op. cit., p. 237. 
648
 Cf., por ejemplo, los vv. 1551-3 del propio Orestes y los vv. 662-4 de Alcestis: oujkevt! a]n 
fqavnoite klh/'qra sumperaivnonte" mocloi'", | w\ kata; stevga" !Atrei'dai. deino;n eujtucw'n 
ajnh;r | pro;" kakw'" pravssonta", wJ" su; nu'n, !Orevsta, dustucei'" (“¿No podéis apresuraros 
a asegurar los cerrojos con barras, Atridas, desde el interior?”, Or. vv. 1551-3; traducción de C. 
García Gual). toiga;r futeuvwn pai'da" oujkevt! a[n fqavnoi", | o} ghroboskhvsousi kai; 
qanovnta se | peristelou'si kai; proqhvsontai nekrovn (“Vamos, no te demores en tener hijos 
que alimenten tu vejez y que, una vez muerto, vistan y expongan tu cadáver”, Alc. vv. 662-4; 
traducción de A. Medina). 
Estudio de las obras seleccionadas 
234 
un presumible “if you condemn me”, aunque la conjetura tiene dificultades, 
como él mismo muestra. 
En este pasaje vemos un contraste muy claro entre el hecho de que el 
asesinato de los hombres a manos de sus mujeres pudiera ser cosa lícita y el 
que, en ese caso, la ley se relajaría. Orestes acerca a cada uno lo que él ha 
hecho. Ya no habla de Apolo, habla de situaciones de subversión del orden 
masculino en la vida privada con implicaciones en la pública. Efectivamente, si 
tal abominable acto por parte de las mujeres fuera o{sio" en el plano religioso, 
sería también divkaio" en el político, y esto conllevaría el debilitamiento de la 
ley: oJ novmo" ajnei'tai649. Es, así pues, muy importante observar en este pasaje 
la relación entre los valores ético-religiosos y el novmo". Orestes ha matado a su 
madre tanto para vengar a su padre como para cortar de raíz la audacia de las 
mujeres. Ha cometido también un asesinato, efectivamente, pero según él 
mismo cree, si es condenado a muerte por tal acto, que considera justo y 
beneficioso para la comunidad, la ley sufrirá funestas consecuencias y los 
hombres estarán en constante peligro de morir a manos de sus esposas.  
 
B. III. 8. 8 
Frugivoi" e[tucon Frugivoisi novmoi"vvv  
para; bovstrucon au[ran au[ran 
@Elevna" @Elevna" eujpagei' 
kuvklw/ pterivnw/ pro; parhivdo" 
ai[sswn barbavroi" novmoisinvvv . (vv. 1426-30) 
 
“Según frigios, frigios usos, 
me hallaba agitando la brisa, brisa 
junto a los rizos de Helena 
con un abanico circular bien trenzado de plumas,  
por delante de sus mejillas, según la costumbre bárbara”650 
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 Hsch. ajpolevlutai. 
650
 Traducción de C. García Gual. 
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Ubicación del pasaje: éxodo de la obra, dentro de la monodia ejecutada 
por el frigio, que va del v. 1369 al 1502. El relato del frigio corresponde al de 
un mensajero, pero la sustitución del informador tradicional un tanto lejano a lo 
ocurrido por este trémulo eunuco, da un nuevo carácter a lo que pudo ser una 
escena típica. Esta aria, calificada por García Gual651 de pintoresca, frenética y 
acompañada seguramente de un aire musical apropiado a su contenido y a la 
métrica del mismo, de un ritmo muy vivo y cortado, con notas exóticas, 
deviene una sorprendente innovación del dramaturgo, atento siempre a las 
nuevas modas musicales. El frigio sale agitado de dentro del palacio y explica 
al corifeo lo ocurrido allí dentro, con el rapto de Helena y Hermíone y la 
posterior desaparición de la primera en el momento en el que iba a ser 
asesinada. Este pasaje ha sido muy estudiado en lo que hace a estos aspectos 
dentro de la producción euripidea y, así pues, existen cientos de trabajos que se 
ocupan de él.  
 
Comentario: Por lo que hace, en primer lugar, a la figura del frigio, lo 
primero que hemos de tener en cuenta es, como apunta Silva en “Osadías 
dramáticas en Eurípides: el frigio en el Orestes”652, que en ella se reúnen 
características que podrían corresponder al perfil convencional de diversas 
figuras: el seruus currens, el mensajero —como nosotros mismos acabamos de 
mencionar— y el bárbaro, cualquiera de ellas funcional en el teatro entendido 
en su generalidad, trágico y cómico. Y exactamente por la transversalidad de 
estos modelos, la frontera entre lo serio y lo risible sería, en el caso del frigio, 
siempre tenue.  
Por otra parte, y en conjunción con esta mezcla de figuras, la forma del 
discurso sufre también combinaciones poco comunes. Podemos reconocer que 
hay dos modelos, con sus características propias, que sufren una fusión 
singular: el discurso del mensajero y la monodia. En los objetivos, como en la 
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 Op. cit., p. 109. 
652
 F. De Martino & C. Morenilla (eds.), A la sombra de los héroes, Bari, Levante Editori, 
2014, pp. 269-83, aquí pp. 269-70. 
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expresión, estos dos modelos, cuando son combinados, constituyen un factor 
de imprevisible novedad. 
Ante la inminencia de la entrada del frigio —si bien hemos de recordar 
que, en el instante en que se desarrollan estos versos, el frigio ya hace un 
tiempo que ha entrado en escena—, presentes están tan solo el coro y, 
naturalmente fuera de escena, el público a quien el desafío de este momento 
teatral se dirige en primer lugar. O sea, el destinatario o receptor de la sorpresa 
y de las noticias que la entrada de este seruus currens supone no es un 
interlocutor particular o específico, un amo cualquiera —Menelao, a quien 
tocaría este papel, está ausente—, sino un colectivo, además sorprendido en 
hora de gran emoción: la que se sucede a la entrada de Hermíone en el palacio 
de sus padres, donde un peligro de muerte la espía. De ello resulta que la 
emoción que acompaña la llegada del frigio no contrasta con la tranquilidad del 
interlocutor, sino que, como bien indica Silva653, lo incita o le incrementa la 
emoción; es más, le sorprende, porque le desvía la atención de los 
acontecimientos a un objeto inesperado. 
En escena el bárbaro —al igual que el seruus currens— cumple 
también con una convención bien definida. Son dos los rasgos que lo 
identifican: las prendas que viste —en el caso del frigio, los zapatos que 
calza— y el modo en que habla, aquí como meteco, con un griego estropeado, 
que aproxima la creación de Eurípides a la del guarda escita de Tesmoforiantes 
que, pocos años antes, había colocado a Aristófanes y a la parodia de las 
osadías escénicas del mismo Eurípides en el foco de atención654. 
Atendiendo a los versos del pasaje que nos toca ahora analizar, Silva655 
hace hincapié en cómo, mientras los griegos eludían la seguridad de la 
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 “Osadías dramáticas en Eurípides. El frigio en el Orestes”, art. cit., p. 271. 
654
 Estas dos figuras —el escita de Tesmoforiantes (411) y el frigio de Orestes (408)— son los 
dos ejemplares distintivos de metecos en el teatro griego, correspondiendo a la experiencia de 
los dos últimos decenios del s. V. Tal vez Eurípides se propusiese una especie de parodia de la 
propia parodia de que había sido objeto por parte de Aristófanes en 412, además del regreso a 
sus propias novedades de Ifigenia entre los tauros, Helena y Andrómeda. Sobre este asunto, cf. 
Silva, “The Foreign Living in Athens: a Dramatic Type Character of the Last Quarter of the 5th 
Century B .C.”, Estudios sobre tragedia griega: Eurípides, el teatro griego de finales del siglo 
V a. C. y su influencia posterior, op. cit., pp. 201-218. 
655
 “Osadías dramáticas en Eurípides. El frigio en el Orestes”, art. cit., p. 275. 
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mansión, “el enemigo”, tomado por sorpresa, atendía a Helena, en un cuadro 
que estaría recuperando una imagen de Oriente (Frugivoi"… Frugivoisi 
novmoi"… barbavroi" novmoisin), una imagen que exaltaría la indolencia 
conocida del lujo asiático. Helena, reina de una corte refinada, estaría 
asumiendo, en opinión de Silva656, aires de meteca; cual Penélope atenta, 
tejiendo una mortaja para Laertes, también ella prepara una ofrenda para 
homenajear el túmulo de Clitemnestra, pero, para incrementar su trabajo con 
un exotismo importado, usa como material despojos frigios y añade al lino el 
toque refinado de la púrpura: 
 
a} de; livnon hjlakavta/ 
daktuvloi" e{lissen, 
nh'ma d! i[eto pevdw/ 
skuvlwn Frugivwn ejpi; tuvmbon ajgavl- 
mata sustolivsai crhv/zousa livnw/, 
favrea porfuvrea, dw'ra Klutaimhvstra/. (vv. 1431-6) 
 
“Y ella el lino de la rueca 
con sus dedos torcía, 
y dejaba caer al suelo el lino, 
porque con los despojos frigios para despositarlos 
sobre la tumba deseaba recoser con lino algunas piezas, 
unos mantos purpúreos como regalos para Clitemestra”657 
 
Volviendo al texto en sí de nuestro pasaje, lo primero que nos llama 
quizás la atención es la repetición de ciertas palabras: au[ran au[ran, por 
ejemplo, tendrá luego su correpondencia en ma'ter ma'ter ―finalizando un 
paremíaco― en el v. 1453, que pertenece al siguiente pasaje que vamos a 
comentar. Según Willink658, las repeticiones ―rasgo fundamental de ese nuevo 
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 “Osadías dramáticas en Eurípides: el frigio en el Orestes”, art. cit., p. 275. 
657
 Traducción de C. García Gual. 
658
 Op. cit., p. 317. 
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estilo monódico que parodia Aristófanes659― son armoniosamente expresivas 
en esta frase con estructura de anillo, con los elementos simétricamente 
dispuestos alrededor de @Elevna" @Elevna". Por su parte, y como indica también 
Willink, barbavroi" novmoisin no es una expresión que carezca de utilidad en 
una frase ya completa en sentido y ritmo: las repeticiones son un rasgo de esta 
aria, y aquí el eco temático de la apertura del pasaje (como 
barbavroisi drasmoi'" en el v. 1374) forma parte de un modelo métrico más 
grande ―moviéndose desde el ritmo enoplio haste el yambo-trocaico—. 
 Como podemos ver, en estos versos concretos aparece en dos ocasiones 
el término novmo", las dos veces en dativo plural: novmoi" y novmoisin. Es este un 
pasaje en el que domina la palabra novmo" entendida como “costumbre”. 
 
B. III. 8. 9 
!Idaiva ma'ter 
ma'ter ojbrivma ojbrivma, 
aijai; fonivwn paqevwn ajj jjnovmwnvvv  
te kakw'n a{per e[drakon e[drakon 
ejn dovmoi" turavnnwn. (vv. 1453-7) 
 
“Madre patria Frigia, 
opulenta, opulenta madre, ¡qué desgracias asesinas e impíos 
actos contemplé, contemplé 
en las mansiones de los soberanos!”660 
 
Ubicación del pasaje: el contexto es el mismo que en el anterior pasaje. 
 
Comentario: En estos versos no aparece la palabra novmo" como tal, 
pero no hemos querido dejar de reseñarlos por la aparición de un adjetivo 
derivado de una palabra ya comentada anteriormente en un pasaje 
                                                 
659
 oJ d! ajnevptat! ajnevptat! ej" aijqevra | koufotavtai" pteruvgwn ajkmai'"_ | ejmoi; d! a[ch  
a[cea katevlipe | davkrua davkruav t! ajp! ojmmavtwn | e[balon e[balon aJ tlavmwn (“Pero él 
voló, voló hacia el éter con los leves extremos de sus alas y duelos y duelos dejóme, de los ojos 
lágrimas, lágrimas lancé, lancé la mísera”, Ran. vv. 1352-5; traducción de F. R. Adrados). 
660
 Traducción de A. Guzmán. 
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perteneciente a Ifigenia entre los tauros. Nos estamos refiriendo al adjetivo 
a[nomo", aquí en su forma de genitivo plural neutro ajnovmwn. La palabra ya 
comentada en Ifigenia entre los tauros a la que nos referimos es ajnomiva. Como 
ya dijimos en su momento acerca de ajnomiva, tal palabra es frecuentemente 
traducida por “impiedad”, “crueldad” u otros términos similares. Lo mismo 
suele pasar con el adjetivo a[nomo" como lo prueba la traducción que 
ofrecemos, “actos impíos”. Sin embargo, hemos de tener muy en cuenta el 
valor que le da la alfa privativa al término, como ya comentamos al respecto de 
ajnomiva: un sentido de “desprecio a las leyes” y, como sucedía con aquellos 
versos de Ifigenia entre los tauros, también aquí ahora se nos facilita la 
interpretación de estos versos como portadores de una significación política, 
pues, en efecto, esas “desgracias asesinas e impíos actos” a los que se refiere el 
frigio son los asesinatos de Helena, Hermíone y de otros siervos frigios que se 
encontraban allí. En todo caso, más que por “actos impíos”, consideraríamos 
más acertada una traducción por, por ejemplo, “actos fuera de la ley”, en la 
línea de cómo traduce Calderón la expresión a[noma drw'nta (“por haber 
obrado de manera contraria a las leyes”) en los versos 396-9 de Ifigenia en 
Áulide, que estudiaremos más adelante. 
Sobre las repeticiones, nos remitimos a lo ya dicho en el pasaje anterior. 
 
B. III. 8. 10 
Or. pou' !stin ou|to" o}" pevfeugen ejk dovmwn toujmo;n xivfo"_ 
Fr. proskunw' s!, a[nax, novmoisivvv  barbavroisi prospivtnwn. 
Or. oujk ejn !Ilivw/ tavd! ejstivn, ajll! ejn !Argeiva/ cqoniv. 
Fr. pantacou' zh'n hJdu; ma'llon h] qanei'n toi'" swvfrosin (vv. 1506-9) 
 
Orestes: “¿Dónde está el individuo ese que ha escapado a mi espada 
fuera del palacio?” 
Frigio: “Ante ti me postro, mi señor, cayendo de rodillas, según 
nuestras bárbaras costumbres”. 
Orestes: “No estamos en Ilión, sino en tierra argiva”. 
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Frigio: “En todas partes para el hombre prudente la vida es más dulce 
que la muerte”661 
  
Ubicación del pasaje: cuando la monodia cantada por el frigio acaba de 
llegar a su final, se inicia, con estos mismos versos que acabamos de 
reproducir, un diálogo entre Orestes y el propio frigio, tras irrumpir el primero 
de ellos en escena buscando y preguntando por el segundo.  
 
Comentario: En este último pasaje de la obra que nos toca comentar, 
Orestes viste, en opinión de Silva662, la piel del perseguidor del siervo en fuga, 
una especie de Cnemón detrás del parásito Quéreas en Arisco de Menandro, 
también él un ejemplo de “pies veloces”: de espada en puño, como un guerrero, 
andando como un loco, como una amenaza sin control, él se correspondería 
con la versión decadente de los a[ristoi de antaño663. Por otra parte, la 
esticomitia sirve bien al ritmo jadeante del diálogo que entablan el príncipe 
griego en busca del fugitivo y el seruus currens suspendiendo su fuga para dar 
lugar a un bárbaro petrificado del susto, el prototipo de la cobardía, en palabras 
de Silva664. 
Este pasaje se convierte en el marco ideal para poner en marcha otro 
cuadro típicamente oriental en la caracterización de esta confrontación. Según 
las “costumbres bárbaras” —vemos aquí, al igual que sucedía en los vv. 1426-
30 que comentábamos en el apartado anterior, cómo el significado que domina 
de la palabra novmo" es el de “costumbre”, “uso” o “modo”—, el siervo hace 
reverencia delante de Orestes (proskunw' s!, a[nax, novmoisi barbavroisi 
prospivtnwn), postrándose a sus pies con servilismo, de una forma que repugna 
a la sobriedad griega: oujk ejn !Ilivw/ tavd! ejstivn, 
                                                 
661
 Traducción de J. M. Labiano. 
662
 “Osadías dramáticas en Eurípides: el frigio en el Orestes”, art. cit., p. 273. 
663
 xifhrovfon ga;r eijsorw' pro; dwmavtwn | baivnont! !Orevsthn ejptohmevnw/ podiv (“Ahora veo 
salir ante el palacio a Orestes con paso conmocionado”, vv. 1504-5; traducción de C. García 
Gual). 
664
 “Osadías dramáticas en Eurípides: el frigio en el Orestes”, art. cit., p. 273. 
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ajll! ejn !Argeiva/ cqoniv. Según aduce Silva665, no menos bárbaras que sus 
gestos serían sus palabras. Dispuesto a arrastrar sus pies la dignidad con tal de 
salvar la vida, el frigio, que antes se doblaba delante de Menelao, está ahora 
dispuesto a hacerlo delante de Orestes666, y en versos posteriores aplaudirá la 
justicia que asiste al vengador, ensanchando un concepto que aparecería fuera 
de contexto en el ambiente reinante de locura: 
 
 Or. ejndivkw" hJ Tundavreio" a\ra pai'" diwvleto_ 
 Fr. ejndikwvtat!, ei[ ge laimou;" ei\ce triptuvcou" qanei'n.  
(vv. 1512-3) 
 
 Orestes: “¿Entonces la hija de Tindáreo ha perecido justamente?” 
 Frigio: “Justísimamente, ¡ojalá hubiera tenido tres gargantas para  
acuchillar!”667 
  
 Y la repugnancia que un servilismo casi caricaturesco despierta es 
verbalizada por el hijo de Agamenón, portavoz de todo el auditorio: 
 
 Or. deiliva/ glwvssh/ carivzh/, ta[ndon oujc ou{tw fronw'n. (v. 1514) 
 
Orestes: “Me adulas con lengua cobarde, pero en tu interior no piensas 
así”668 
 
 Por su parte, Willink669 considera que toda la escena dialógica entre 
Orestes y el frigio es, por así llamarla, “innecesaria”, en el sentido de que el 
esclavo podría simplemente haberse marchado tras las últimas palabras de su 
                                                 
665
 “Osadías dramáticas en Eurípides: el frigio en el Orestes”, art. cit., p. 276. 
666
 J. Deserto, “O riso amargo da tragédia”, Humanitas 48, 1996, pp. 95-104, aquí p. 102 n. 4, 
destaca el valor instrumental del papel del frigio como figura menor, en articulación con 
Orestes. Su presencia permitiría señalar, según este investigador portugués, importantes 
aspectos de carácter y comportamiento de las figuras principales con las que comparte reparto. 
667
 Traducción de C. García Gual. 
668
 Traducción de C. García Gual. 
669
 Op. cit., p. 331. 
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monodia en los vv. 1500-2670. No obstante, el propio Willink considera que 
este diálogo hace una importante contribución en lo referente a la falsa muerte 
de Helena671 y a la antiheroica presentación del héroe, en una obra que califica 
de “llena de sobresaltos” y de “acciones abortivas”672. 
 
B. IV: Ifigenia en Áulide y el novmo"vvv  
 
B. IV. 1: Asuntos preliminares 
Ifigenia en Áulide es una de las últimas tragedias de Eurípides. Sabemos 
por un escolio al v. 67 de Ranas de Aristófanes673 y por el léxico Suda674 que 
esta obra, junto a Bacantes y Alcmeón en Corinto, fue puesta en escena 
después de la muerte de Eurípides, en 406 a. C., por su hijo o sobrino Eurípides 
el Joven, y que su redacción fue unos años anterior675. Con esta trilogía, más un 
                                                 
670
 poluvpona de; poluvpona pavqea | Menevlew" ajnascovmeno" ajnovnhton aj- | po; Troiva"  
e[labe to;n @Elevna" gavmon (“Muy gravosas, muy gravosas penas soportó Menelao en vano, al 
rescatar de Troya la persona de su Helena; traducción de C. García Gual). 
671
 eij ga;r !Argeivou" ejpavxei toi'sde dwvmasin labwvn, | to;n @Elevnh" fovnon diwvkwn, kajme;  
mh; swv/zein qevlei | suvggonovn t! ejmh;n Pulavdhn te to;n tavde xundrw'ntav moi, | parqevnon te 
kai; davmarta duvo nekrw; katovyetai (“Pues si azuza a los argivos, trayéndolos contra esta 
morada, por vengar el asesinato de Helena, y si no quiere salvarme, y a mi hermana y a Pílades, 
que ha colaborado conmigo en esto, verá a sus pies dos cadáveres: su mujer y su joven hija”, 
vv. 1533-6; traducción de C. García Gual). Cf. también a este respecto los vv. 1512-3, 
recientemente reproducidos. 
672
 En este sentido resulta muy útil la consulta de Burnett (Catastrophe Survived: Euripides’ 
Plays of mixed reversal, op. cit.), así como la de D. Lanza (“Unità e significato dell’Oreste 
euripideo”, Dioniso 35, 1961, pp. 58-72, para este aspecto 66-7) y la de Wolff (“Orestes”, art. 
cit., p.137). 
673
 kai; tau'ta tou' teqnhkovto": tine;" bouvlontai e}n provswpon levgein o{lon. tine;" de;  
diorivzousi to; tou' teqnhkovto": wJ" tou' @Hraklevou" levgonto" aujtov. ou{tw ga;r kai; aiJ  
didaskalivai fevrousi, teleuthvsanto" Eujripivdou to;n uiJo;n aujtou' dedidacevnai oJmwvnumon  
ejn a[stei !Ifigevneian th;n ejn Aujlivdi, !Alkmaivwna, Bavkca" (“kai; tau'ta tou' teqnhkovto": 
hay quienes interpretan que es un solo personaje el que lo dice todo. Otros, por el contrario, 
separan tou' teqnhkovto", proponiendo que es, así pues, Heracles quien lo dice. Y del mismo 
modo transmiten también las didascalias que, tras la muerte de Eurípides, su hijo representó en 
la ciudad, llamándose como se llamaba igual que su padre, Ifigenia en Áulide, Alcmeón y 
Bacantes”). 
674
 nivka" de;; ajneivleto eV, ta;" me;n dV periwvn, th;n de; mivan meta; th;n teleuthvn, 
ejpideixamevnou to; dra'ma tou' ajdelfidou' aujtou' Eujripivdou (“He won five victories: four 
during his lifetime, one posthumously when his nephew Euripides produced the plays”, s. u. 
Eujripivde" [E 3695] II 469, 2-4 Adler (= Testimonia A 3 Kannicht); traducción de Suda on 
Line: Byzantine Lexicography: www.stoa.org/sol). 
675
 Así A. Rome (“La date de composition de l’Iphigénie à Aulis d’Euripide”, Miscellanea G. 
Mercati, IV, Ciudad del Vaticano, Biblioteca Apostolica Vaticana, 1946, pp. 13-26) que, 
apoyándose en los datos astronómicos de los vv. 6-8 (Ag. tiv" pot! a[r! ajsth;r o{de  
porqmeuvei_ | Pr. Seivrio" ejggu;" th'" eJptapovrou | Pleiavdo" a[/sswn e[ti messhvrh"_ 
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drama satírico de título no conocido, obtuvo un primer premio póstumo. Su 
composición, por tanto, debió tener lugar en Macedonia, en la corte del rey 
Arquelao, en torno a 409-408 a. C.; allí compondría su tragedia Arquelao, en la 
que haría descender a la dinastía reinante de un Arquelao mítico, nieto de 
Heracles. 
Como bien señala Calderón en la introducción a su edición de la 
obra676, hoy en día este drama no merece un juicio crítico tan duro como el que 
recibió en algunos momentos de la historia677. Es una communis opinio que 
Ifigenia en Áulide es, junto a Alcestis, Medea, Hipólito y Bacantes, uno de los 
dramas más ricos, dotados de mayor lirismo y con una unidad dramática más 
clara, en la que se pueden distinguir tres elementos fundamentales: 
 
-La exaltación del sacrificio personal. 
-Los personajes, que, aunque relevantes por su rango, son incapaces de 
presentar una voluntad común ante una difícil coyuntura. 
-El personaje de Ifigenia, nítido y limpio, frente a unos hombres y unos 
dioses conjurados678. 
 
Para muchos investigadores, el último capítulo de su vida literaria 
―Ifigenia en Áulide y Bacantes― constituye tal vez, por muchos aspectos, el 
mejor Eurípides, y una evidencia de las más bellas partes corales que jamás 
compusiera el trágico. Es conocido el hecho de que en la segunda mitad del s. 
V se produce una reducción de las partes corales en la tragedia griega, lo que 
está en relación con el hecho de que Eurípides recurra a largas monodias de 
                                                                                                                                 
Agamenón: “¿Qué astro es, pues, ese que surca el cielo?” Anciano: “Sirio, que avanza cerca de 
la Pléyade de las siete estrellas, ya en su cenit”; traducción de C. García Gual), considera que 
esta pieza pudo ser redactada a finales de julio de 409 a. C. 
676
 Eurípides: Tragedias V, Madrid, Colección Alma Mater, CSIC, 2002, pp. XLIII-XLIV. 
677
 Por ejemplo, Kitto (op. cit., pp. 362-9) la considera una pieza de valor melodramático, como 
algunas otras producciones euripideas a las que ya hemos hecho mención. Sin embargo, Lesky, 
en su Historia de la Literatura Griega (op. cit., p. 425), declara su admiración por ella como 
una de las más logradas creaciones de nuestro dramaturgo. En la misma corriente se sitúa 
Labiano (Eurípides. Tragedias III, op. cit., p. 325) al considerarla una de las piezas más 
interesantes de la última época de su producción dramática. 
678
 Sobre Ifigenia en Áulide sigue siendo fundamental la obra de G. Mellert-Hoffmann 
Untersuchungen zur Iphigenie in Aulis des Euripides, Heidelberg, Winter, 1969. 
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actores, como en el caso de Antígona en Fenicias (vv. 1485 ss.) o del esclavo 
frigio en Orestes (vv. 1369 ss.)679. Sin embargo, en Ifigenia en Áulide 
encontramos un retorno a la gran tradición coral del drama clásico, como lo 
atestiguan su párodos y los estásimos. 
Respecto a la construcción de la obra, García Gual680 subraya los 
aciertos y destaca escenas en su opinión admirables como el prólogo, con su 
escenario nocturno y silencioso como telón de fondo al diálogo del anciano 
esclavo y el inquieto Agamenón. Se ha discutido la autenticidad del pasaje y el 
lugar de su inserción en la obra, pero García Gual cree que no hay razones 
claras para rechazarlo ni alterar su situación681. Murray, por su parte, lo coloca 
detrás del prólogo más convencional formado por el recitado de Agamenón. 
Ifigenia en Áulide representa el mito del sacrificio de la joven por parte 
de su padre Agamenón al inicio de la expedición a Troya682. Compuesta hacia 
finales de la Guerra del Peloponeso, la obra dramatiza una guerra a punto de 
comenzar. La pieza explora, como apunta P. Michelakis, los vuelcos de las 
normas sociales que vuelven a griegos contra griegos y a hombres contra 
mujeres, y que condenan a una joven virgen a la muerte683. Así pues, Ifigenia 
en Áulide es una obra que versaría sobre las agitaciones sociopolíticas684 y 
                                                 
679
 Partes estas normalmente ejecutadas por actores profesionales que quieren —y pueden— 
lucirse ante el público y recibir premios por sus actuaciones. 
680
 Op. cit., p. 182. 
681
 La autenticidad de los anapestos iniciales ha sido defendida, entre otros, por Mellert-
Hoffmann, op. cit., pp. 91 ss. y por Knox en “Euripides’ Iphigeneia in Aulis (in that order)”, 
YClS 22, 1972, pp. 239-261. 
682
 Resulta de suma utilidad, para el tema de la recepción del motivo del sacrificio de Ifigenia 
desde Eurípides hasta G. Hauptmann —y pasando, entre otros, por autores de la talla de Ennio 
y Racine—, el trabajo de Aretz, op. cit. 
683
 Euripides: Iphigenia at Aulis, Londres, Duckworth, 2006, p. 9. También se hace eco de este 
hecho, entre otros, Lesky en su La Tragedia Griega, op. cit., pp. 350-6. 
684
 Para la interpretación de Ifigenia en Áulide como una obra de marcado carácter 
sociopolítico, recomendamos la lectura de “La figura de Ifigenia en la tragedia de Agamenón. 
De la literatura griega a la dramaturgia española contemporánea” (Myrthia 16, 2001, pp. 275-
99) de D. De Paco, donde la autora no solo resalta el carácter político de la obra euripidea a 
partir del hecho de que la sangre de la virgen es vertida para la salvación de la comunidad, 
deviniendo figura emblemática del sacrificio por la povli" dentro de un contexto de guerra, sino 
que también insiste en el hecho de que, en las futuras revisiones españolas de la obra de 
Eurípides, los nuevos Atridas —militares en campaña, pues la Guerra de Troya, al ser 
“trasladada” a un contexto español, se convierte en numerosas ocasiones en la guerra civil 
española— son puestos en una situación límite en la que han de decidir entre la vida de sus 
hijas o la fidelidad al compromiso político-social, al igual que tenía que hacer Agamenón con 
Ifigenia. En este sentido, podríamos citar como ejemplo, entre otros,  La urna de cistal  de R. 
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sobre los disturbios que provoca la guerra en las mentes humanas. Para unos 
espectadores que ya llevaban sufriendo largos años de lucha, el principio de la 
expedición contra Troya representa el mundo puesto de arriba abajo: los 
enemigos no son los troyanos, sino más bien los griegos; el héroe no es 
Aquiles685, sino Ifigenia, y una boda resulta ser el engaño que encubre un 
sacrificio humano. 
Ifigenia en Áulide presenta una serie de características que nos permiten 
ubicarla bien dentro de la producción euripidea, especialmente en la última fase 
de su carrera dramática: la provocativa y revisionista actitud de la obra con el 
mito, su postura crítica de la cultura contemporánea y los políticos, su 
preocupación por la moral y la corrupción política así como por los conflictos 
de género e intergeneracionales, la lucha entre valores cívicos y familiares, la 
tensión entre las personas individuales y las masas, su teatral conciencia de sí 
mismo y su interés por los reveses argumentales y por la demostración visual 
del sufrimiento. 
Hoy en día la obra puede que sea quizás menos popular que Medea, 
Hipólito o Bacantes, pero su recepción histórica ha sido rica y diversa: 
focalizada en la aceptación del sacrificio, en la guerra y en el liderazgo, ha 
inspirado a artistas, poetas y dramaturgos tanto de la Antigüedad como de los 
tiempos modernos. El tema del sacrificio y su representación en el arte así 
como la confrontación entre la ambición pública y el sentimiento privado en 
tiempos de crisis social y moral son algunos de los temas a través de los cuales 
la obra ha cautivado la imaginación e inventiva de las generaciones posteriores. 
 
B. IV. 2: El mito 
A los espectadores primeros de la obra el sacrificio de Ifigenia podía 
serles familiar por diversas representaciones previas en la poesía, el arte y el 
                                                                                                                                 
Gil Novales, relato enmarcado dentro de la obra Trilogía aragonesa (Huesca, Instituto de 
Estudios Altoaragoneses, 1990) de este autor oscense, un conjunto de narraciones históricas 
sobre el pasado de Aragón que comprende La conjura, sobre el primer inquisidor de Aragón, 
La noche del veneno, sobre Antonio Pérez, y la citada La urna de cristal, acerca de la Guerra 
Civil y los años sesenta. 
685
 Para el tratamiento de la figura de Aquiles en la obra que nos ocupa, cf. F. B. Dos Santos, 
“Aquiles em Ifigênia em Áulis”, Synthesis 13, pp. 49-66. 
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drama. La historia del sacrificio de Ifigenia se centra en algunos puntos clave 
como, por ejemplo, las razones de Ártemis para pedir el sacrificio, los motivos 
de Agamenón para consentir el asesinato de su hija, la estratagema que él 
mismo usa para atraer a Ifigenia a Áulide y la cuestión de si Ifigenia es 
finalmente sacrificada o reemplazada por un animal. 
 
B. IV. 2. 1: El mito en la épica y en la poesía lírica 
Como ya dijimos en nuestra introducción a Ifigenia entre los tauros, los 
poemas homéricos no hacen mención del sacrificio de Ifigenia, siendo Cantos 
Ciprios uno de los más tempranos tratamientos literarios del sacrificio aludido. 
Para más información, remitimos a nuestra introducción anterior. 
 
B. IV. 2. 2: El mito en la tragedia 
La familia de Ifigenia, la familia real de Argos, es una de las más 
famosas de la tragedia griega. Incluso cuando los dramaturgos ponen su punto 
de vista en otros episodios de la saga argiva, el sacrificio es a menudo 
mencionado como paradigma de las desgracias de la familia o de la crueldad o 
falta de responsabilidad de sus miembros individuales. La primera 
representación dramática conservada del sacrificio de Ifigenia en el s. V a. C. la 
encontramos en Orestíada de Esquilo. La primera obra de la trilogía, 
Agamenón, trata, como sabemos, del regreso de Agamenón a Argos tras el final 
de la Guerra de Troya y su muerte a manos de Clitemnestra. El sacrificio es 
narrado en una larga sección coral que prepara la entrada en escena de 
Agamenón (vv. 40-257). En esta versión de la historia Ifigenia no es salvada 
por Ártemis, sino que muere en el altar. El canto coral se focaliza sobre la 
naturaleza condicional de la petición de Ártemis, la libertad de elección de 
Agamenón y el desamparo de Ifigenia, que prepara el fundamento para la 
subsiguiente justificación de Clitemnestra para asesinar a Agamenón. 
Sabemos al menos de dos tragedias perdidas llamadas Ifigenia, una de 
Esquilo y la otra de Sófocles. Desafortunadamente no conservamos nada de 
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Ifigenia de Esquilo686. Si el tema de la obra era el sacrificio de Ifigenia y no su 
posterior vida en la tierra de los tauros, podría, quizás, como señala 
Michelakis687, haber sido representada junto a Télefo y Palamedes, dos obras 
perdidas cuyos argumentos versarían sobre las primeras etapas de la expedición 
contra Troya y que podrían haber compartido con Ifigenia en Áulide 
preocupaciones temáticas como la persuasión, el engaño y los orígenes de la 
guerra. Pero Ifigenia de Esquilo también podría haber sido representada juanto 
a otra obra sobre la vida de Ifigenia en el país de los tauros, explorando así el 
cambio de situación del personaje, de víctima a verduga.  
Conocemos algo más sobre Ifigenia de Sófocles688. En uno de los pocos 
fragmentos de la obra que han sobrevivido, un personaje, probablemente 
Odiseo, felicita a Clitemnestra por sus futuros suegros. Este fragmento, de solo 
una línea, es importante por la luz que arroja sobre el argumento, situación y 
caracterización. En primer lugar, muestra que el tema de la falsa boda de 
Ifigenia con Aquiles era de importancia en esta obra. En segundo lugar, es algo 
que dice un personaje ―Odiseo o alguien con similares habilidades 
persuasivas― que nunca aparece en escena en Ifigenia en Áulide de Eurípides. 
Y por último, este fragmento sugiere que el emplazamiento de la obra es 
Argos, no Áulide. Esto comporta ciertas implicaciones para el reparto de 
actores. Agamenón y Aquiles deberían estar ausentes y por lo tanto serían unos 
personajes menos importantes para el argumento que en la pieza euripidea. 
Clitemnestra, por otra parte, aparece en el marco doméstico del palacio de 
Argos, en claro contraste con lo que sucede en Ifigenia en Áulide, donde se 
encuentra aislada en el hostil campamento griego. Ifigenia de Sófocles debió 
seguramente desarrollar escenas de engaño, persuasión y, quizás, violencia 
similar a la del Filoctetes conservado. En opinión de Calderón689, Ifigenia de 
Sófocles trataría el mismo tema que Ifigenia en Áulide: Agamenón pagaría la 
culpa ―ausencia de viento― por haber matado un ciervo consagrado a 
                                                 
686
 Cf. Radt, Tragicorum Graecorum Fragmenta, Vol. 3: Aeschylus, Gotinga, Vandenhoeck & 
Ruprecht, 1985, pp. 115 y 213-4. 
687
 Op. cit., p. 24. 
688
 Cf. Radt, Tragicorum Graecorum Fragmenta, Vol. 4: Sophocles, op. cit., pp. 270-4. 
689
 Op. cit., p. XLIV-XLV. 
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Ártemis y haberse vanagloriado de ser mejor cazador que la diosa690. Calcante, 
a su vez, traería el oráculo de Ártemis y Menalao presionaría a su hermano. 
El sacrificio de Ifigenia por Agamenón es mencionado en una serie de 
tragedias que representan en escena la muerte de Clitemnestra a manos de 
Orestes. En Coéforos de Esquilo, Electra de Sófocles y Electra y Orestes de 
Eurípides, el asesinato de Ifigenia por Agamenón es a menudo visto como un 
ejemplo de crueldad paterna y crimen por ambición política. La única otra 
tragedia conservada del s. V donde Ifigenia es el personaje principal es Ifigenia 
entre los tauros de Eurípides pero, como ya sabemos, está centrada en el 
episodio siguiente del mito, que es la vida de Ifigenia en la remota y bárbara 
tierra de los tauros como sacerdotisa de Ártemis691. 
Ifigenia es posiblemente la víctima de un sacrificio mejor conocida de 
la mitología griega, pero obviamente no es la única. Otra bien conocida heroína 
que cae víctima del ejército griego y de un poder sobrehumano es Polixena, 
hija de Príamo y de Hécuba. En la poesía épica, pero también en el arte y en la 
tragedia, Polixena es muerta sobre la tumba de Aquiles por la flota griega que 
se marcha tras la caída de Troya, como manifestación del honor debido al 
guerrero muerto. Las semejanzas entre las historias y los papeles de Ifigenia y 
Polixena son notables: Ifigenia y Polixena son ambas hijas de reyes; una de 
ellas muere al principio de la expedición griega, la otra al final, y las dos son 
llevadas a la muerte como novias de Aquiles, la una para una boda falsa, la otra 
para bodas fúnebres. No es sorprendente que las semejanzas entre ellas puedan 
ser trazadas no solo en la iconografía, donde las dos heroínas son a menudo 
intercambiables, sino también en la poesía épica y en la tragedia692. 
 
                                                 
690
 Todos los antecedentes de la situación se hallan recogidos en Apolodoro, 3. 21, y 
profusamente analizados por A. Ruiz de Elvira en “Ifigenia (De Enómao a Ifigenia)”, CFC 23, 
1989, pp. 31-7. 
691
 Si bien hemos de tener en cuenta que, por otra parte, ambas obras sí que presentan ciertas 
concomitancias desde los puntos de vista escénico, estructural y de sus motivos, como 
magníficamente estudia Ferrari en Euripide: Ifigenia in Tauride. Ifigenia in Aulide, op. cit., pp. 
5-49. 
692
 Sobre las semejanzas entre Ifigenia y Polixena en la iconografía, cf. Mossman, op. cit., pp. 
254-63. Sobre las semejanzas entre el sacrificio de Ifigenia en el epílogo de Ifigenia en Áulide 
y el sacrificio de Polixena en Hécuba de Eurípides, cf. Michelakis, op. cit., pp. 105 ss., y sobre 
otras víctimas de sacrificios en Eurípides, cf. también Michelakis, op. cit., pp. 66-8. 
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B. IV. 2. 3: Tradición e innovación 
Debió de haber sin duda más representaciones del sacrificio de Ifigenia 
que se nos han perdido, aparte de los épicos Cantos Ciprios y de las obras 
sobre Ifigenia de Esquilo y Sófocles. Esto hace que sea difícil establecer con 
certeza qué hay exactamente de nuevo en la obra de Eurípides. Una de las 
mayores innovaciones debió haber sido, según Michelakis693, el recurso de la 
carta con la que Agamenón atrae a Ifigenia a Áulide: en Sófocles es Odiseo el 
que personalmente transmite el mensaje a Clitemnestra en Argos, mientras que 
en otras versiones anteriores de la historia no se presta atención a los motivos 
por los que Ifigenia es llamada a Áulide. El secretismo con el que el oráculo de 
Calcante es anunciado solo a Agamenón, Menelao y Odiseo parece ser otra 
innovación euripidea: en otros lugares de la literatura y del drama, oráculos 
similares tenían un carácter público. En opinión de Michelakis, los siguientes 
hechos podrían ser incluidos entre las innovaciones ciertas o probables de 
nuestro dramaturgo: la ignorancia de Aquiles de la trama del matrimonio, la 
presencia de Clitemnestra en Áulide, el minimizar el papel de Ártemis en el 
sacrificio, la referencia al asesinato por parte de Agamenón del anterior marido 
de Clitemnestra y su hijo, el cambio de actitud de Ifigenia y su buena 
disposición final a la muerte y la crueldad y avaricia del ejército griego. 
La obra desarrolla un amplio espectro de temas literarios y dramáticos. 
Uno de los textos del que se ve mayor presencia en la obra que nos ocupa en lo 
que hace a su vocabulario así como a su argumento y desarrollo de su carácter 
es Ilíada (podemos observar esto, por ejemplo, en los vv. 124-40, 1015-23, 
1250-2 y 1367-1401). La actitud crítica de la obra con respecto a Ilíada es 
especialmente evidente con la transformación de Ifigenia en una heroína ante 
los ojos sobre todo de Aquiles694. Otro ejemplo de la relación creativa de 
                                                 
693
 Op. cit., p. 26. 
694
 Sobre Ifigenia en Áulide como reescritura de Ilíada, cf. la introducción y traducción de 
Ifigenia en Áulide a cargo de M. K. Gamel incluida en R. Blondell, M. K. Gamel, N. S. 
Rabinowitz & B. Zweig (eds.), Women on the Edge: Four Plays by Euripides, Londres – 
Nueva York, Routledge, 1999, y C. E. Sorum, “Myth, Choice and Meaning in Euripides’ 
Iphigenia at Aulis”, AJP 113, 1992, pp. 539-42. Cf. también Foley, Ritual Irony: Poetry and 
Sacrifice in Euripides, Ithaca, Cornell University Press, 1985, pp. 79-80, así como W. 
Arrowsmith, W. S. Merwin & G. E. Dimock, Euripides: Iphigeneia at Aulis, Nueva York, 
Oxford University Press, 1978, pp. IX-XII. En torno al tema de las supuestas reescrituras 
Estudio de las obras seleccionadas 
250 
nuestra tragedia con Ilíada puede verse en el canto de entrada del coro, que es 
uno de los más largos de la tragedia griega y está modelado en episodios 
homéricos tales como el “Catálogo de las naves” o la teicoskopiva de Ilíada, 
que Eurípides vuelve a trazar otra vez en Fenicias (vv. 88-201). El canto evoca 
la poesía homérica, pero también se aleja de ella: el emplazamiento pacífico y 
las actividades atléticas de los héroes griegos, así como el tono de la 
descripción que realiza el coro, contrastan claramente con la atmósfera bélica 
del modelo homérico695. 
La revisión del mito muestra deudas con otros tipos de poesía épica y 
lírica, más festivos en tono, preocupados por temas tales como lo milagroso, la 
aventura y la acción, la guerra y el sexo. Por ejemplo, el juicio de Paris en el 
primer canto y las bodas de Tetis y Peleo en el tercero (vv. 1036-79) derivan de 
relatos diferentes a Ilíada en carácter y contenido, como los ahora perdidos 
Cantos Ciprios. Por todo ello la manera en que el coro trata la materia 
mitológica no es, según cree Michelakis696, elaborada, pero sí selectiva y 
sugerente. Además, el estilo elevado de la presentación del matrimonio de 
Tetis y Peleo provoca un sentimiento de lejanía idílica y de felicidad que 
también evocan algunas de las odas líricas de Píndaro y Baquílides. El tono de 
tales cantos corales depende de la exclusión de temas mitológicos con un 
contenido menos agradable, como, por ejemplo, la unión a la fuerza de Tetis 
con Peleo. En su tratamiento del material mitológico nuestra obra busca sus 
                                                                                                                                 
llevadas a cabo por nuestro poeta, un trabajo utilísimo a este respecto es el de López Cruces, 
“Eurípides músico. Antíope y la reescritura de los mitos musicales”, Las personas de 
Eurípides, op. cit., pp. 3-37, donde el profesor de la Universidad de Almería estudia la Antíope 
euripidea como una reescritura de los grandes mitos musicales de la escena, tanto trágicos 
como satíricos y cómicos. Partiendo de la primigenia relación que se establece entre música y 
teatro, López Cruces estudia cómo Antíope establece una doble competencia con Esquilo y 
Sófocles, pues Anfión es, por un lado, superior al Támiras sofocleo y al Orfeo esquíleo, ambos 
enemigos de los dioses, y, por otro, es inocente de las culpas que le achacan los dos 
tragediógrafos en sendas tragedias tituladas Níobe. 
695Acerca del canto de entrada del coro y su relación con la poesía de Homero, cf. Michelini, 
“The Expansion of Myth in Late Euripides: Iphigeneia at Aulis”, M. J. Cropp, K. H. Lee & D. 
Sansone (eds.), Euripides and Tragic Theatre in the Late Fifth Century, Champaign, Stipes 
Publishing, 2000, p. 41-58, aquí p. 46; Zeitlin, “The Artful Eye: Vision, Ekphrasis and 
Spectacle in Euripidean Theatre”, S. Goldhill & R. Osborne (eds.), Art and Text in Ancient 
Greek Culture, Cambridge – Nueva York, Cambridge University Press, 1994, pp. 166-9; C. A. 
E. Luschnig, Tragic Aporia: a Study of Euripides’ Iphigenia in Aulis, Berwick – Victoria, 
Aureal Publications, 1988, pp. 87-8, y Foley, op. cit., pp. 79-80. 
696
 Op. cit., p. 28. 
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referentes no solo en las técnicas, convenciones y preferencias de la poesía 
épica y lírica, sino también de la dramática, como cabe esperar. Los motivos de 
Agamenón y su actitud con respecto al sacrificio de su hija, el marco religioso 
y moral dentro del cual el sacrificio ocupa su lugar, el carácter de Clitemnestra 
y sus sentimientos hacia su marido y la muerte de su hija, son todos rasgos del 
mito que el drama del s. V explora una y otra vez; Agamenón de Esquilo es la 
obra más importante de las que nos quedan en la que podemos observar esto. 
Como en otras tragedias tardías de Eurípides como Orestes y Fenicias, 
Ifigenia en Áulide desafía sistemáticamente a los espectadores yuxtaponiendo 
la acción dramática con eventos pasados y futuros que son familiares a través 
de fuentes más antiguas. Tales tácticas son intrínsecas al desarrollo interno de 
la pieza y típicas de su actitud crítica hacia las tradiciones mitológicas con las 
que y contra las que esta opera697. 
 
B. IV. 3: Los personajes 
Como en muchas de las tragedias de Eurípides, el principal foco de la 
obra no es un personaje, sino un evento, el sacrificio de Ifigenia, que es 
analizado a través de una serie de personajes y de sus diferentes actitudes hacia 
dicho evento. El argumento de la tragedia puede ser dividido en tres partes, 
cada una de las cuales echa luz sobre los dilemas de un personaje: la primera 
parte ―prólogo y primera escena― se centra en Agamenón y en sus poco 
exitosos intentos, primero de impedir el sacrificio y después de mantenerlo en 
secreto. La segunda parte ―segunda y tercera escenas― queda centrada en 
Clitemnestra, su descubrimiento del plan de Agamenón y su fracaso en evitar 
su realización. Y la tercera ―cuarta escena y epílogo― se focaliza en Ifigenia 
y en su decisión de morir698. La obra es bastante peculiar en el sentido de que 
                                                 
697
 Sobre la relación entre el argumento de la obra y el mundo del mito, cf. Michelini, “The 
Expansion of Myth in Late Euripides: Iphigeneia at Aulis”, art. cit., y Sorum, art. cit. Para el 
tema más general de la actitud de Eurípides hacia el mito, cf. Michelini, Euripides and the 
Tragic Tradition, op. cit.; R. Eisner, “Euripides’ Use of Myth, Arethusa 12, 1979, pp. 153-74, 
y C. H. Whitman, Euripides and the Full Circle of Myth, Cambridge, Harvard University 
Press, 1974. 
698
 Cf. Conacher, Euripidean Drama, op. cit., pp. 249-50, y Lesky, La Tragedia Griega, op. 
cit., pp. 354-6. 
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todos los personajes que aparecen en escena están en principio opuestos al 
sacrificio de la joven y actúan con buenas intenciones, a excepción de 
Menelao. No hay contiendas entre opuestos irreconciliables, ni decisiones 
debatidas que comporten implicaciones éticas, ni personajes luchando hasta la 
muerte por sus creencias. La obra proporciona un espectáculo de múltiples 
perspectivas que impulsan a la acción a través del despliegue no de 
determinaciones inflexibles, sino de la indecisión e incapacidad para controlar 
los sucesos. 
Unos ochenta años después de la primera puesta en escena de la obra, 
Aristóteles criticó la decisión de morir de Ifigenia en su Poética (1454a) como 
repentina e inesperada: oujde;n ga;r e[oiken hJ iJketeuvousa th'/ uJstevra/699. 
Aunque breve y enigmática, la crítica de Aristóteles ha tenido un enorme 
impacto en la evaluación de la obra y de sus personajes en tiempos modernos. 
Todavía se debate hoy en día si su juicio significó un rechazo sincero o una 
aprobación cautelosa, y si el personaje de Ifigenia es excepcional en la obra o 
típico de un patrón dramático. 
La obra empieza con Agamenón en el momento de crisis, con su mente 
deambulando entre dos contradictorias maneras de actuar. Por una parte, ha 
planeado el sacrificio de su hija, pero, por otra, busca la manera de evitarlo. 
Los conflictos sin resolver en la representación de Agamenón abundan a través 
de la pieza y sirven para subrayar su falta de confianza en sí mismo. Él tiene 
obligaciones de cara a su familia, pero también para con los griegos, hacia su 
mujer e hija, pero también hacia su hermano. Otras tensiones refrenan su 
propia actitud hacia sus distintas funciones: él se encuentra a sí mismo incapaz 
de tomar decisiones700, y se siente derrotado cuando Clitemnestra rechaza 
volver a casa701; teme al pueblo702 y las conspiraciones de sus rivales 
                                                 
699
 “Pues en nada se parece cuando suplica y cuando la vemos luego”; traducción de V. García 
Yebra. 
700
 kajme; parekavlei": tiv dravsw_ tivna de; povron eu{rw povqen_ (“Y me consultabas: «¿Qué 
haré? ¿Qué salida voy a encontrar a estos apuros?»”, v. 356; traducción de C. García Gual). 
deinw'" d! e[cei moi tau'ta tolmh'sai, guvnai, | deinw'" de; kai; mhv: tou'to ga;r pra'xaiv me  
dei' (“Me resulta terrible atreverme a eso, mujer, pero también es terrible no hacerlo”, vv. 
1257-8; traducción de C. García Gual). 
701
 oi[moi: mavthn h\/x, ejlpivdo" d! ajpesfavlhn, | ejx ojmmavtwn davmart! ajpostei'lai qevlwn  
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políticos703; se siente atrapado y uncido a la necesidad704 y traicionado por los 
dioses705 y maldice los poderes sobrehumanos del hado, la necesidad y su 
daivmwn personal por obstruir sus planes706. Sin embargo, está lejos de quedar 
claro cómo esas fuerzas incapacitan exactamente a Agamenón, según cree 
Michelakis707. Agamenón juega con la idea de una vida fuera de la política, con 
la oscuridad y humildad de un hombre común708, y envidia la ignorancia 
                                                                                                                                 
(“¡Ay de mí! En vano me esforcé, y fracasé en mi porfía por intentar reenviar a mi mujer lejos 
de mí”, vv. 742-3; traducción de C. García Gual). 
702
 Me. to; poi'on_ ou[toi crh; livan tarbei'n o[clon (Menelao: “¿Qué cosa? No conviene, 
ciertamente, temer a la masa”, v. 517; traducción de C. García Gual). Kl. kakov" tiv" ejsti kai; 
livan tarbei' stratovn (Clitemestra: “Es un cobarde y teme demasiado a la tropa”, v. 1012; 
traducción de C. García Gual). 
703
 Ag. Kavlca" ejrei' manteuvmat! !Argeivwn stratw'/. | Me. ou[k, h]n qavnh/ ge provsqe:  
tou'to d! eujmarev". | Ag. to; mantiko;n pa'n spevrma filovtimon kakovn. | Me. koujdevn g!  
a[crhston oujde; crhvsimon parovn. | Ag. ejkei'no d! ouj devdoika" o} e[m! ejsevrcetai_ | Me. o}n 
mh; su; fravzei", pw'" uJpolavboim! a]n lovgon_ | Ag. to; Sisuvfeion spevrma pavnt! oi\den  
tavde. | Me. oujk e[st! !Odusseu;" o{ ti se; kajme; phmanei'. | Ag. poikivlo" ajei; pevfuke tou'  
t! o[clou mevta. | Me. filotimiva/ me;n ejnevcetai, deinw'/ kakw/'. | Ag. ou[koun dokei'" nin  
stavnt! ejn !Argeivoi" mevsoi" | levxein a} Kavlca" qevsfat! ejxhghvsato, | ka[m! wJ" uJpevsthn 
qu'ma, ka\/ta yeuvdomai | !Artevmidi quvsein_ ouj xunarpavsa" stratovn, | se; ka[m!  
ajpokteivnanta" !Argeivou" kovrhn | sfavxai keleuvsei_ ka]n pro;" #Argo" ejkfuvgw, |  
ejlqovnte" aujtoi'" teivcesin Kuklwpivoi" | ajnarpavsousi kai; kataskavyousi gh'n  
(Agamenón: “Calcante dirá sus vaticinios al ejército de los argivos”. Menelao: “No, si lo 
matamos antes. Eso es fácil”. Agamenón: “La raza entera de los adivinos, ambiciosa, es una 
peste”. Menelao: “Para nada es inútil, ni tampoco útil cuando se presenta”. Agamenón: “¿No 
temes lo que se me ocurre?” Menelao: “Si tú no lo dices, ¿cómo voy a imaginarme tal reparo?” 
Agamenón: “El descendiente de Sísifo sabe todas estas cosas”. Menelao: “Ulises no hace nada 
que nos vaya a dañar ni a ti ni a mí”. Agamenón: “Es un hombre versátil por naturaleza y del 
partido de la masa”. Menelao: “Desde luego está dominado por la ambición, un terrible vicio”. 
Agamenón: “Así que imagínatelo erguido en medio de los argivos para decirles los vaticinios 
que nos expuso Calcante, y que yo prometí el sacrificio y que luego me niego a cumplir mi 
voto a Ártemis. Y tras arrebatar al ejército, y después de matarnos a ti y a mí, ordenará a los 
argivos degollar a la doncella. Y si huyo hacia Argos, se presentarán ante los muros ciclópeos, 
los tomarán y arrasarán la comarca”, vv. 518-35; traducción de C. García Gual). 
704
 ej" oi|! ajnavgkh" zeuvgmat! ejmpeptwvkamen (“¡Bajo qué yugo del destino estamos caídos!”, 
v. 443; traducción de C. García Gual). ajll! h{komen ga;r eij" ajnagkaiva" tuvca", | qugatro;" 
aiJmathro;n ejkpra'xai fovnon (“Pero he aquí que nos encontramos en un trance forzoso: el 
realizar el sacrificio sangriento de mi hija”, vv. 511-2; traducción de C. García Gual). 
705
 toiau'ta tajma; phvmat!: w\ tavla" ejgwv, | wJ" hjpovrhmai pro;" qew'n ta; nu'n tavde  
(“¡Tales son mis pesares! ¡Ah, infeliz de mí! ¡Cuán abrumado estoy por los dioses en esta 
situación de ahora!”, vv. 536-7; traducción de C. García Gual). 
706
 uJph'lqe daivmwn, w{ste tw'n sofismavtwn | pollw'/ genevsqai tw'n ejmw'n sofwvtero"  
(“Me trabó en su presa el dios, que ha resultado ser mucho más astuto que mis astucias”, vv. 
444-5; traducción de C. García Gual). Ag. w\ povtnia moi'ra kai; tuvch daivmwn t! ejmov"  
(Agamenón: “¡Ah, soberana Moira, Fatalidad y Destino mío”, v. 1136; traducción de C. García 
Gual). 
707
 Op. cit., p. 33. 
708
 (…) Ag. zhlw' sev, gevron, | zhlw' d! ajndrw'n o}" ajkivndunon | bivon ejxepevra! ajgnw;" 
ajklehv" (Agamenón: “Te envidio, viejo. Envidio a cualquier hombre que recorre hasta el fin 
una vida sin peligros, desconocido y sin fama!”, vv. 16-8; traducción de C. García Gual). (…) 
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juvenil de su hija709, pero por boca de Menelao también nos enteramos de su 
ambiciosa campaña para llegar a ser el jefe de la expedición (vv. 337-60). Él 
está dispuesto a mentir y a engañar, pero también aparece humana y 
emocionalmente ligado a su hija, a diferencia de los fríos Odiseo y Calcante, el 
vengativo Menelao o el egocéntrico Aquiles. Lo convincente que sea su 
transformación de un oportunista político en un amoroso padre y de un padre 
decidido a salvar a su hija en un líder persuadido de que el sacrificio es 
inevitable y que no está en posición de poder evitarlo, son cuestiones que la 
obra deja por resolver. 
Agamenón puede ser visto en términos teatrales, según considera 
Michelakis710, como un escritor que compone, reescribe y eventualmente 
pierde el control sobre el argumento de su propia vida y de la vida de los que 
están a su alrededor. Su caso también arroja luz sobre las tensiones entre la 
vida privada y pública de finales del s. V, y más específicamente sobre los 
intereses privados y públicos. El Agamenón de Ifigenia en Áulide comparte sus 
oscilaciones emocionales entre el exceso de confianza y la desesperación con 
el Agamenón de Ilíada y comparte el cambio de actitud propio de un rey que se 
siente seguro en el poder con el Agamenón de Ayante de Sófocles (vv. 1319-
73). Al mismo tiempo, nuestro Agamenón es más importante por lo que hace al 
argumento de la obra y está más desarrollado como personaje que el homérico 
hombre de Estado o el político propio del s. V de Sófocles. Otro Agamenón 
con el que encontramos puntos en común es el de Orestíada de Esquilo, cuyo 
terrible dilema es articulado por el coro de Agamenón. A diferencia del 
personaje de Esquilo, sin embargo, el Agamenón de Ifigenia en Áulide no se 
encuentra cara a cara con una opción clara711. Agamenón no es el tipo de rey 
trágico que fracasa como resultado de algún mal juicio, como su predecesor 
esquileo o el Edipo de Sófocles. Tampoco es un líder ideal como Teseo en 
                                                                                                                                 
tajxivwma de; | a[llo" ti" w[fel! ajnt! ejmou' labei'n tovde (“¡Dignidad esta que ojalá algún otro 
hubiera recibido en mi lugar”, vv. 85-6; traducción de C. García Gual). 
709
 Ag. zhlw' se; ma'llon h] !me; tou' mhde;n fronei'n (“Te envidio como más feliz que yo, 
precisamente por no sospechar nada”, v. 677; traducción de C. García Gual). 
710
 Op. cit., p. 34. 
711
 Como Gamel (op. cit., p. 462 n. 82) apunta, “[h]is insistence that he has no choice contrasts 
with the clear choice of Aeschylus’ Agamemnon (Agamemnon 211-17)”. 
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Suplicantes de Eurípides, el Pericles de Tucídides o los reyes filósofos de 
República de Platón712. Ni está dispuesto a aceptar responsabilidades por lo que 
ha decidido, ni se desploma trágicamente como resultado de su decisión. 
Agamenón es un personaje cuya ruina acontece por su incapacidad de asumir 
una firme posición moral y ética713. Como explica Calderón714, puede afirmarse 
que los personajes masculinos de esta obra son tratados con bastante más 
dureza que los femeninos. En ellos se da una inversión de papeles: de 
protectores de la Hélade pasan a destructores de la joven Ifigenia, mientras que 
la joven será la salvadora de la patria715. 
La contribución de Menelao al argumento se limita a la primera escena. 
Su función dramática consiste en evitar el intento de Agamenón de salvar a 
Ifigenia. Menelao puede ser que no esté tan desarrollado como personaje, pero 
según considera Michelakis716, es ciertamente algo más que “a dramatic 
convenience of the play”, como lo considera Conacher717. El retrato que de 
Menelao se hace en la obra no es contradictorio con lo que conocemos sobre su 
carácter egoísta y vengativo a través de los dramas anteriores, por ejemplo en 
Ayante de Sófocles y en Andrómaca euripidea. En Orestes es de forma similar 
un personaje de poca entidad, como ya dijimos en su momento. Otro aspecto 
del carácter mitológico de Menelao que Ifigenia en Áulide representa, es la 
poca confianza que se puede tener en él: el Menelao de Ifigenia en Áulide no es 
solo sabedor de su carácter tan mutable, sino que además está orgulloso de 
ello718. 
                                                 
712
 Cf. F. W. Wassermann, “Agamemnon in the Iphigenia at Aulis: a Man in an Age of Crisis”, 
TAPhA 80, 1949, pp. 174-86. 
713
 Sobre el personaje de Agamenón, cf. también R. E. Goodkin, The Tragic Middle: Racine, 
Aristotle, Euripides, Madison, University of Wisconsin Press, 1991, pp. 112-5; Griffin, art. 
cit., pp. 140-5; M. Ryzman, “The Reversal of Agamemnon and Menelaus in Euripides’ 
Iphigenia at Aulis”, Emerita 57, 1989, pp. 111-8; J. Jones, On Aristotle and Greek Tragedy, 
Londres, Chatto and Windus, 1962, pp. 247-52 y 260-2. 
714
 Op. cit., p. XLVIII. 
715
 Cf. D. Chant, “Role inversion and its function in the Iphigeneia at Aulis”, Ramus 15, 1982, 
pp. 83-92. 
716
 Op. cit., p. 35. 
717
 Euripidean Drama, op. cit., p. 258. 
718
 Acerca del personaje de Menelao en esta obra cf., entre otros, D. J. Schenker, “Dissolving 
Differences: Character Overlap and Audience Response”, Mnemosyne 52, 1999, pp. 641-57, 
especialmente 648; Gibert, op. cit., p. 203; Ryzman, art. cit.; K. Cavander, Euripides’ 
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Menelao, el hombre lleno de matices y de flaquezas en Homero, 
representa en Ifigenia en Áulide, según considera Calderón719, una nueva 
humanidad que vacila y se arrepiente. El contraste entre las dos intervenciones 
de Menelao es aparentemente muy fuerte: entra en escena bruscamente, 
amenaza al anciano, viola la misiva de Agamenón, discute agriamente con este, 
le recuerda los antiguos juramentos, etc. para, a continuación, mostrarse 
arrepentido, humilde y dispuesto a renunciar a todo para evitar la muerte de su 
sobrina Ifigenia, todo ello como parte de una estratagema para forzar a 
Agamenón, porque él nunca cambia de opinión. Pero antes recurrirá a la 
necesidad de emprender la expedición y, para ello, utiliza ante Agamenón toda 
una serie de términos que suenan bien en el oído de cualquier político, como 
kednovn, a[rcwn, strathlavth", povli" o suvnesi". 
En Ifigenia en Áulide, Clitemnestra aparece como una esposa devota y 
amorosa madre, cuyo odio y desdén hacia su marido emerge a lo largo de la 
tragedia como resultado directo de las acciones de Agamenón. La 
preocupación de Clitemnestra por el pequeño Orestes y su interés por la 
protección de Ifigenia, así como su afecto hacia ella, van de la mano de un muy 
claro sentido de sus derechos y responsabilidades dentro de su matrimonio720. 
La historia ―probablemente inventada por Eurípides, según apunta, por 
ejemplo, Michelakis721― de la pérdida de Clitemnestra de su primer marido e 
hijo a manos de Agamenón, proporciona una comparación con su pérdida de 
Ifigenia y ensalza no solo el sufrimiento y dolor que ya ha experimentado 
como madre y como mujer, sino también su humillante paciencia con 
                                                                                                                                 
Iphigeneia at Aulis: a Translation with Commentary, Englewood Cliffs, Prentice-Hall, 1973, p. 
8. 
719
 Op. cit., p. XLIX. 
720
 ou| soi katallacqei'sa peri; se; kai; dovmou" | summarturhvsei" wJ" a[mempto" h\ gunhv, |  
e[" t! !Afrodivthn swfronou'sa kai; to; so;n | mevlaqron au[xous!, w{ste s! eijsiovnta te |  
caivrein quvrazev t! ejxiovnt! eujdaimonei'n. | spavnion de; qhvreum! ajndri; toiauvthn labei'n | 
davmarta: flauvran d! ouj spavni" gunai'k! e[cein. | tivktw d! ejpi; trisi; parqevnoisi pai'dav  
soi | tovnd!: w|n mia'" su; tlhmovnw" m! ajposterei'" (“Desde entonces quedé reconciliada 
contigo, y confirmarás que hacia ti y tu casa fui una mujer sin reproche, siendo sensata en las 
cosas de Afrodita y aumentando tu patrimonio, de modo que te alegrabas al entrar en casa y 
eras feliz al salir de ella. ¡Rara presa para un hombre adquirir una mujer así! Frecuente es 
tenerla frívola y ruin. He dado a luz, después de tres muchachas, a este niño, y una de ellas tú 
cruelmente vas a quitármela”, vv. 1157-65; traducción de C. García Gual). 
721
 Op. cit., p. 36. 
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Agamenón. La victimización de Clitemnestra quizás fuese también central en 
Ifigenia de Sófocles, si atendemos a la hipótesis que plantea Michelakis722. Sin 
embargo, la recolocación de la historia desde el palacio real de Argos hasta el 
campamento militar en Áulide, que debió ser una innovación del poeta de 
Salamina, subraya el aislamiento de Clitemnestra y su vulnerabilidad. 
A pesar de que esta obra reciba el nombre de Ifigenia, hemos de tener 
en cuenta que solo aparece en tres de cinco escenas y que incluso habla menos 
que Agamenón o Clitemnestra. Desconocemos —tan solo podemos intuir— 
cuál era la importancia real de Ifigenia en las obras de Esquilo y Sófocles que 
llevan su nombre723; lo que sí que es cierto es que entre el resto de tragedias 
conservadas, Ifigenia en Áulide es la única que nos muestra a la joven Ifigenia 
con un papel y personalidad totalmente desarrollados y dispuesta a morir.  
Ifigenia es introducida en la obra como una joven impulsiva, con un 
afecto infantil por su padre y mostrando un inocente descuido por las 
convenciones sociales. En la súplica a su padre (vv. 1211-52), Ifigenia admite 
las limitaciones de sus habilidades retóricas y recurre al contacto físico, a las 
lágrimas y a los recuerdos de su infancia. Argumenta que querer morir es una 
locura y que una vida desgraciada y pobre es mejor que una gloriosa muerte, 
rechazando así el código heroico. Por ello Ifigenia también estalla en un aria 
emocionalmente cargada, un puro lamento (vv. 1279-1335)724. Muy poco 
después, no obstante, Ifigenia cambia de forma de pensar (vv. 1368-1401) y 
proclama que ha decidido morir, acentuando la superioridad de la causa 
colectiva sobre la vida de un solo ser humano. De una pequeña muchacha sin 
esperanzas, Ifigenia se transforma en el personaje que dicta lo que sucede en 
escena, exigiendo a Aquiles que no intente salvarla725, a su madre que no llore 
                                                 
722
 Op. cit., p. 36. Como sabemos, de la Ifigenia de Sófocles tan solo han sobrevivido unos 
pocos fragmentos, pero de cara a una hipotética reconstrucción de lo que podrían ser sus 
motivos y argumento, recomendamos la lectura de las pp. 102-4 de “Ifigenia: el sacrificio de 
una figura trágica”, artículo de Crespo al que ya hemos hecho mención anteriormente. 
723
 Aquí hemos de volver a remitir necesariamente al artículo de Crespo al que acabamos de 
hacer alusión en la nota anterior, concretamente a las pp. 94-101 y de nuevo a las 102-4. 
724
 Aquí resulta especialmente interesante ver la relación que se establece con el cambio de 
actitud de Polixena en Hécuba, quien tras un primer momento en el que manifiesta su 
desesperación, a continuación se niega a suplicar a Odiseo y decide morir como una princesa. 
725
 If. levgw tavd! oujde;n oujdevn! eujlaboumevnh. | hJ Tundari;" pai'" dia; to; sw'm! ajrkei'  
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por ella (vv. 1433-66) y al coro que cante y baile un himno en honor de 
Ártemis (vv. 1467-99). 
Interpretar la decisión de morir de Ifigenia es difícil, y a partir de ella 
han surgido diferentes teorías que intentan explicar el porqué de su manera de 
actuar. Veamos algunas: 
 
-Ifigenia es una mártir que sacrifica su vida por Grecia, convencida de 
lo justo de la causa panhelénica. 
-Ifigenia es una víctima que sucumbe a la presión psicológica cuando 
comprende que resistirse al ejército, que casi mata a Aquiles por su 
determinación de apoderarse de ella, es fútil. 
-Ifigenia está enamorada de Aquiles y, cuando se da cuenta de que él va 
a poner en riesgo su vida para salvarla, interviene y sigue su ejemplo 
ofreciendo su vida para salvarle a él726. 
 
La complejidad del tema del comportamiento e intenciones de Ifigenia 
queda manifiesto en la manera en que este divide y deja perplejos no solo a los 
estudiosos modernos, sino también a los personajes de la obra. Un índice de 
algunas de las posiciones sobre el tema entre los personajes es proporcionado 
por los variados sentimientos de Aquiles con respecto a la decisión de Ifigenia 
de morir: en el transcurso de doce versos, la admiración por su valor y nobleza 
(vv. 1404-5) cede el paso a una agitación de sentimiento patriótico (vv. 1406-
7), seguida por un reconocimiento de su pragmatismo ante lo inevitable (vv. 
1408-9), el deseo de salvarla (vv. 1410-3), aflicción emocional ante la 
                                                                                                                                 
mavca" | ajndrw'n tiqei'sa kai; fovnou": su; d!, w\ xevne, | mh; qnh'/ske di! ejme; mhd! ajpokteivnh/" 
tinav, | e[a de; sw'/sai m! @Ellavd!, h]n dunwvmeqa (Ifigenia: “Esto lo digo sin ningún miramiento 
para con nadie. Ya se basta la Tindáride Helena para provocar combates y muertes por su 
persona. Tú, extranjero, por mí no has de morir ni matar a ninguno. Déjame que salve a Grecia, 
si está en mi poder”, vv. 1416-20; traducción de C. García Gual). 
726
 Cf. Gibert, op. cit., pp. 232-4 y 237-43; Sansone, “Iphigenia Changes her Mind”, ICS 16, 
1991, pp. 161-72, y Smith, “Iphigeneia in Love”, G.W. Bowersock & W. Burkert (eds.), 
Arktouros: Hellenic Studies Presented to B.M.W. Knox, Berlín – Nueva York, Walter de 
Gruyter, 1979, pp. 173-80. 
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perspectiva de su muerte (vv. 1413-5) y finalmente un intento de disuadirla de 
aceptar sin más su muerte (v. 1415)727. 
El personaje de Ifigenia queda, así pues, dibujado según la predilección 
que sentía Eurípides por los inocentes, cuyo sufrimiento inmotivado crea un 
gran patetismo728. Cabe destacar la habilidad con la que Eurípides plasma 
figuras juveniles como la de Ifigenia, plenas de honestidad e idealismo, que 
contrastan con las de personas mayores, claro exponente de la demagogia y 
cobardía de los políticos atenienses tan criticados por el poeta. Frente al 
carácter reticente de Agamenón, Ifigenia representa el ardor, la decisión y la 
autoridad moral que están ausentes en el rey. El amor filial de Ifigenia es 
superior al paterno de Agamenón, que sigue la lógica del poder. Como ha 
señalado H. Funke729, Ifigenia lo que ha hecho ha sido, sencillamente, 
apropiarse del h\qo" de su padre Agamenón. 
Aquiles es construido, en opinión de Michelakis730, a través de rasgos 
de personalidad y de patrones de comportamiento que evocan y al mismo 
tiempo contradicen lo que sabemos de él a partir de la literatura anterior, sobre 
todo de Ilíada: se espera que se comporte con ira ante la noticia del abuso de su 
                                                 
727
 Ac. !Agamevmnono" pai', makavriovn mev ti" qew'n | e[melle qhvsein, eij tuvcoimi sw'n  
gavmwn. | zhlw' de; sou' me;n @Ellavd!, @Ellavdo" de; sev. | eu\ ga;r tovd! ei\pa" ajxivw" te  
patrivdo": | to; qeomacei'n ga;r ajpolipou's!, o{ sou kratei', | ejxelogivsw ta; crhsta;  
tajnagkai'av te. | ma'llon de; levktrwn sw'n povqo" m! ejsevrcetai | ej" th;n fuvsin blevyanta:  
gennaiva ga;r ei\. | o{ra d!: ejgw; ga;r bouvlomaiv s! eujergetei'n | labei'n t! ej" oi[kou":  
a[cqomaiv t!, i[stw Qevti", | eij mhv se swvsw Danai?daisi dia; mavch" ejlqwvn. a[qrhson: oJ  
qavnato" deino;n kakovn (Aquiles: “¡Hija de Agamenón, iba a hacerme feliz un dios si lograra 
casarme contigo! Siento celos de Grecia por tu causa, y de ti por causa de Grecia. Bien has 
hablado y de modo digno de tu patria. Pues al rechazar el combate con la divinidad, que es más 
fuerte que tú, has elegido la decisión apropiada y necesaria. Pero me asalta más la nostalgia de 
tu lecho al observar tu carácter natural. Eres noble, desde luego. Mira. Yo estoy dispuesto a 
defenderte y a llevarte a mi hogar. Siento pesar, ¡atestígüelo Tetis!, de no salvarte 
enfrentándome a los Danaides en combate. Reflexiona: la muerte es un mal espantoso”, vv. 
1404-15; traducción de C. García Gual). Sobre el personaje de Ifigenia cf., entre muchos otros, 
Gibert, op. cit., pp. 202-54; P. A. Miller, “Teaching Euripides, Teaching Mythology: Ideology 
and the Hero”, R. Mitchell-Boyask (ed.), Approaches to Teaching the Dramas of Euripides, 
Nueva York, Modern Language Association of America, 2002, pp. 112-20 y especialmente 
114-6; N. S. Rabinowitz, Anxiety Veiled: Euripides and the Traffic in Women, Ithaca, Cornell 
University Press, 1993, pp. 38-54; Sansone, “Iphigenia Changes her Mind”,  art. cit., y Foley, 
op. cit., pp. 65-105. 
728
 Cf. Calderón, op. cit., p. XLVI. 
729
 “Aristoteles zu Euripides’ Iphigeneia in Aulis”, Hermes 92, 1964, pp. 284-99, para este 
punto p. 295. 
730
 Op. cit., p. 40. 
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nombre por parte de Agamenón731 y, cuando aparece por primera vez en 
escena, se encuentra en verdad impaciente732 y ofendido, con un fuerte sentido 
del honor y de lo que es lo correcto733, que recuerda su retrato en Ilíada. Sin 
embargo, el compromiso de Aquiles con la causa griega734 y su extraño interés 
por su amistad con Agamenón735 llegan como poco menos que una sorpresa. 
Además, él ha recibido una buena educación736, está seguro de sí mismo y a 
                                                 
731
 Pr. deinav g! ejtovlma", !Agavmemnon a[nax, | o}" tw'/ th'" qea'" sh;n pai'd! a[locon |  
fativsa" h\ge" | sfavgion Danaoi'" (Anciano: “Te arriesgabas tremendamente, soberano 
Agamenón, al prometer que harías a tu hija esposa del hijo de la diosa, cuando la traías como 
víctima en honor de los dánaos”, vv. 133-5; traducción de C. García Gual). 
732
 Ac. pou' tw'n !Acaiw'n ejnqavd! oJ strathlavth"_ | tiv" a]n fravseie prospovlwn to;n  
Phlevw" | zhtou'ntav nin pai'd! ejn puvlai" !Acilleva_ | oujk ejx i[sou ga;r mevnomen Eujrivpou  
pevla": | oi} me;n ga;r hJmw'n, o[nte" a[zuge" gavmwn, | oi[kou" ejrhvmou" ejklipovnte" ejnqavde |  
qavssous! ejp! ajktai'", oi} d! e[conte" eu[nida" | kai; pai'da": ou{tw deino;" ejmpevptwk!  
e[rw" | th'sde strateiva" @Ellavd! oujk a[neu qew'n. | toujmo;n me;n ou\n divkaion ejme; levgein  
crevo", | a[llo" d! oJ crhv/zwn aujto;" uJpe;r auJtou' fravsei. | gh'n ga;r lipw;n Favrsalon hjde 
Phleva | mevnw !pi; leptai'" taisivd! Eujrivpou rJoai'", | Murmidovna" i[scwn: oi} d! ajei;  
proskeivmenoi | levgous!: !Acilleu', tiv mevnomen_ povson crovnon | e[t! ejkmetrh'sai crh; pro;" 
!Ilivou stovlon_ dra' ãg!Ã, ei[ ti dravsei", h] a[pag! oi[kade stratovn, | ta; tw'n !Atreidw'n mh;  
mevnwn mellhvmata (Aquiles: “¿Dónde está el actual jefe del ejército de los aqueos? ¿Qué 
servidor puede comunicarle que le busca ante estas puertas Aquiles, el hijo de Peleo? Porque 
no aguardamos en la misma situación todos cerca del Euripo; ya que algunos de nosotros, sin 
casar aún, hemos dejado unos hogares vacíos para plantarnos aquí, mientras que otros dejan 
mujeres e hijos. ¡Tan tremenda ansia por esta expedición se ha infundido en Grecia, no sin 
apoyo de los dioses! Por lo que me toca a mí justo es que hable yo. Y que cualquier otro, el que 
quiera, hable por sí. Porque, después de abandonar Fársalo y a Peleo, aguardo bajo estas ligeras 
brisas del Euripo, conteniendo a los mirmidones, que sin cesar vienen a mí y me dicen: 
«Aquiles, ¿qué aguardamos? ¿Cuánto tiempo aún debe transcurrir para la partida hacia Ilión? 
Si vas a hacer algo, hazlo o reconduce el ejército a la patria, sin aguardar a las dilaciones de los 
Atridas»”, vv. 801-18; traducción de C. García Gual). 
733
 Ac. e[kluon ou\san ajqlivan se, to; d! ejmo;n ouj fauvlw" fevrw. | Kl. pai'dav mou  
kataktenou'si soi'" dolwvsante" gavmoi". | Ac. mevmfomai kajgw; povsei sw'/, koujc aJplw'"  
ou{tw fevrw (Aquiles: “Me enteré de que eres desdichada y en cuanto a lo que a mí respecta, no 
lo tomo como ofensa pequeña”. Clitemestra: “¡Van a matar a mi hija, entrampándonos con tus 
bodas!” Aquiles: “También yo se lo censuro tu marido y no voy a soportarlo sin más”, vv. 897-
9; traducción de C. García Gual). 
734
 e[dwka ta]n $Ellhsin, eij pro;" #Ilion | ejn tw'/d! e[kamne novsto": oujk hjrnouvmeq! a]n | to;  
koino;n au[xein w|n mevt! ejstrateuovmhn (“Yo lo habría cedido a los griegos, si el viaje a Ilión 
dependía de esto. No me habría negado a colaborar al bien común de aquellos con los que 
emprendí la expedición”, vv. 965-7; traducción de C. García Gual). 
735
 kajgwv t! ajmeivnwn pro;" fivlon genhvsomai (“Y yo quedaré mejor ante un amigo”, v. 1019; 
traducción de C. García Gual). 
736
 Kl. Qevti" d! e[qreyen h] path;r !Acilleva_ Ag. Ceivrwn, i{n! h[qe mh; mavqoi kakw'n  
brotw'n. | Kl. feu': sofov" g! oJ qrevya" cwv didou;" sofwvtero" (Clitemestra: “¿Y lo educó 
Tetis, a Aquiles, o su padre?” Agamenón: “Quirón, a fin de que no aprendiera los hábitos de 
hombres perversos”. Clitemestra: “¡Ah! Sabio fue el que lo educó y más sabio el que lo dio a 
educar”, vv. 708-10; traducción de C. García Gual). ejgw; d!, ejn ajndro;" eujsebevstatou  
trafei;" | Ceivrwno", e[maqon tou;" trovpou" aJplou'" e[cein (“Yo, educado por un varón 
piadosísimo, Quirón, aprendí a ejercer hábitos sencillos”, vv. 926-7; traducción de C. García 
Gual). Aquiles es un héroe que, según considera Calderón (op. cit., p. L), se nos presenta aquí 
como podría serlo un joven cultivado de finales del s. V: ha seguido las enseñanzas de Quirón, 
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favor de la mesura y la moderación737, y preocupado por el decoro (vv. 821-
54). No es tanto el problemático héroe de Homero como un joven de clase alta 
de la Atenas de finales del s. V, orgulloso de sus ancestros738 y de su 
entrenamiento sofístico. Sus rasgos homéricos son reducidos a los artificios 
narrativos usados por los personajes en necesidad de un salvador, pero fallan al 
materializarlo. El personaje que emblemáticamente se yergue como símbolo 
del heroismo en Ilíada es ahora reducido a una figura incapaz de defender a 
Ifigenia y su propia identidad heroica. Con esta representación de Aquiles, la 
obra desafía todo el conjunto de valores y creencias que tradicionalmente han 
sido asociadas a su heroismo homérico739. 
El coro está formado por unas jóvenes mujeres casadas740 provenientes 
de Calcis, que llegan para ver la famosa flota griega de la que han oído hablar 
                                                                                                                                 
pero también parece haber seguido las de los sofistas. A este respecto, cf. Goossens, op. cit., 
pp. 691-711. 
737
 Ac. uJyhlovfrwn moi qumo;" ai[retai provsw: | ejpivstatai de; toi'" kakoi'siv t! ajscala'n |  
metrivw" te caivrein toi'sin ejxwgkwmevnoi". | lelogismevnoi ga;r oiJ toioivd! eijsi;n brotw'n | 
oJrqw'" diazh'n to;n bivon gnwvmh" mevta. | e[stin me;n ou\n i{n! hJdu; mh; livan fronei'n, | e[stin  
de; cw{pou crhvsimon gnwvmhn e[cein | ejgw; d!, ejn ajndro;" eujsebevstatou trafei;" |  
Ceivrwno", e[maqon tou;" trovpou" aJplou'" e[cein | kai; toi'" !Atreivdai", h]n me;n hJgw'ntai  
kalw'", | peisovmeq!, o{tan de; mh; kalw'", ouj peivsomai. | ajll! ejnqavd! ejn Troiva/ t! ejleuqevran 
fuvsin | parevcwn, #Arh to; kat! ejme; kosmhvsw doriv (Aquiles: “Mi magnánimo corazón se 
exalta ahora. Sabe afligirse en las desdichas y alegrarse en los momentos prósperos con 
moderación. [Los mortales de tal carácter son reflexivos y viven rectamente su existencia con 
cordura.] Hay veces, en efecto, en que está bien no meditar en exceso, y otras en que es útil 
conservar la razón. Yo, educado por un varón piadosísimo, Quirón, aprendí a ejercer hábitos 
sencillos. Ahora a los Atridas, si mandan justamente, los obedeceremos; pero cuando no sean 
justas sus órdenes, no les obedeceré. Y aquí y en Troya demostraré mi espíritu libre, y en lo 
que de mí dependa daré gloria a Ares con la lanza”, vv. 919-31; traducción de C. García Gual). 
738 ejgw; kavkisto" h\n a[r! !Argeivwn ajnhvr | ejgw; to; mhdevn, Menevlew" d! ejn ajndravsin, | wJ" 
oujci; Phlevw", ajll! ajlavstoro" gegwv", | ei[per foneuvei toujmo;n o[noma sw'/ povsei. | ma; to;n  
di! uJgrw'n kumavtwn teqrammevnon | Nhreva, futourgo;n Qevtido" h{ m! ejgeivnato, | oujc  
a{yetai sh'" qugatro;" !Agamevmnwn a[nax, | oujd! eij" a[kran cei'r!, w{ste prosbalei'n  
pevploi": | h] Sivpulo" e[stai povli", o{risma barbavrwn, | o{qen pefuvkas! oiJ strathlavtai  
gevno", | Fqiva" de; tou[nom! oujdamou' keklhvsetai (“Yo sería el peor de los argivos, yo sería 
una nada, y Menelao un destacado guerrero, como si hubiera nacido no de Peleo, sino de un 
demonio cruel, si mi nombre va a servirle a tu esposo para asesinar a su hija. ¡Por el morador 
de las húmedas olas, Nereo, progenitor de Tetis que me dio a luz, que no tocará a tu hija el rey 
Agamenón, ni siquiera pondrá la punta de sus dedos en su peplo! O será Sípilo una ciudad, 
bastión de los bárbaros —de allí procede la estirpe de estos caudillos—, mientras que el 
nombre de Ptía quedará desconocido por doquier”, vv. 944-54; traducción de C. García Gual). 
739
 Por lo que hace al personaje de Aquiles, cf. Michelakis, Achilles in Greek Tragedy, 
Cambridge, Cambridge University Press, 2002, pp. 84-143; Michelini, “The Expansion of 
Myth in Late Euripides: Iphigeneia at Aulis”, art. cit., pp. 47-8; Sansone, art. cit., pp. 163-6; 
Griffin, art. cit., pp. 146-7, y Conacher, Euripidean Drama, op. cit., pp. 259-60, entre otra 
mucha y abundante bibliografía. 
740
 poluvquton de; di! a[lso" !Ar- | tevmido" h[luqon ojromevna, | foinivssousa parh'/d! ejma;n |  
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por boca de sus maridos741. La aparentemente arbitraria introducción de este 
grupo de mujeres jóvenes en la obra está lejos, en opinión de Michelakis742, de 
ser ornamental, y presenta claramente ciertos méritos. Este coro introduce y 
refleja temas que penetran a través del argumento: amor y deseo en el primer 
canto, guerra y paz en el segundo, matrimonio y sacrificio en el tercero. 
También ofrece una serie de filtros emocionales, morales y mitológicos a 
través de los cuales vemos lo que sucede en el escenario. Por ejemplo, hace una 
revisión de la prehistoria de la Guerra de Troya, especialmente del juicio de 
Paris, la fuga de Helena con él743 y las bodas de Tetis y Peleo (vv. 1036-79). El 
coro de la obra también provoca visiones del futuro deseado en Troya, 
incluyendo el triunfo de los griegos, la derrota de los troyanos y el saqueo de su 
                                                                                                                                 
aijscuvna/ neoqalei', | ajspivdo" e[ruma kai; klisiva" | oJplofovrou" Danaw'n qevlous! | i{ppwn t! 
o[clon ijdevsqai  
(“Acudí presurosa cruzando el bosque de Ártemis, donde se le ofrecen muchos sacrificios, 
empurpurando mis mejillas con un recién florecido pudor, porque ansiaba ver el baluarte de 
escudos y las tiendas cubiertas de armas y el tropel de caballos de los Dánaos”, vv. 185-91; 
traducción de C. García Gual). 
741
 Co. e[molon ajmfi; paraktivan | yavmaqon Aujlivdo" ejnaliva", | Eujrivpou dia; ceumavtwn |  
kevlsasa stenopovrqmou, | Calkivda povlin ejma;n prolipou's!, | ajgciavlwn uJdavtwn trofo;n |  
ta'" kleina'" !Areqouvsa", | !Acaiw'n stratia;n wJ" ejsidoivman | !Acaiw'n te plavta"  
nausipovrou" hJ- | miqevwn, ou}" ejpi; Troivan | ejlavtai" ciliovnausin | to;n xanqo;n Menevlaovn 
ãq!Ã | aJmevteroi povsei" | ejnevpous! !Agamevmnonav t! eujpatrivdan stevllein | ejpi; ta;n  
@Elevnan, ajp! Euj- | rwvta donakotrovfou | Pavri" oJ boukovlo" a}n e[labe | dw'ron ta'"  
!Afrodivta", | o{t! ejpi; krhnaivaisi drovsoi" | $Hra/ Pallavdi t! e[rin e[rin | morfa'" aJ  
Kuvpri" e[scen (Coro: “Vine a la ribereña arena de la marina Áulide cruzando las corrientes del 
Euripo de angosto paso, dejando mi ciudad, Calcis, nodriza de las aguas vecinas al mar de la 
ilustre Aretusa, para ver la hueste de los aqueos y los remos que impulsan las naves de los 
magníficos semidioses, que hacia Troya sobre los troncos de mil naves conducen el rubio 
Menelao y el muy noble Agamenón, según cuentan nuestros esposos, en pos de Helena a la que 
raptó el boyero Paris, desde el Eurotas criador de cañas, como don de Afrodita, por la ocasión 
en que junto a las aguas de un manantial mantuvo Cipris una disputa, una disputa de belleza, 
con Hera y Atenea”, vv. 165-84; traducción de C. García Gual). 
742
 Euripides: Iphigenia at Aulis, op. cit., p. 41. 
743
 e[mole", w\ Pavri", h|/te suv ge | boukovlo" ajrgennai'" ejtravfh" | !Idaivai" para; 
movscoi", | bavrbara surivzwn, Frugivwn | aujlw'n !Oluvmpou kalavmoi" | mimhvmata pneivwn. | 
eu[qhloi de; trevfonto bove", | o{te se krivsi" e[mhne qea'n, | a{ s! ej" @Ellavda pevmpei: |  
ejlefantodevtwn pavroi- | qen dovmwn o}" sta;" @Elevna" | ejn ajntwpoi'" blefavroi" | e[rwtav t! 
e[dwka", e[rwti t! | aujto;" ejptoavqh". | o{qen e[ri" e[rin | @Ellavda su;n doru; nausiv t! a[gei | 
ej" pevrgama Troiva" (“Viniste, Paris, del lugar donde tú te habías criado como boyero entre 
las blancas terneras del Ida, tocando en tu siringe aires bárbaros, modulando imitaciones del 
Olimpo con las cañas de las flautas frigias. Y mientras las vacas de buenas ubres pastaban, allí 
te llevó a la locura el concurso de las diosas, que te envió a Grecia ante el palacio de puertas 
con decorados marfileños, donde en los ojos de Helena, que se enfrentaron a los tuyos, 
infundiste amor, y de amor tú mismo te abrasaste. Por eso la discordia mueve a Grecia en 
discordia, con lanza y naves contra los muros de Troya”, vv. 573-89; traducción de C. García 
Gual). 
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ciudad744. A diferencia de un coro masculino de soldados, como el que el 
dramaturgo romano Ennio elige para su Ifigenia, este coro femenino del que 
venimos hablando conecta emocionalmente con Ifigenia y Clitemnestra a 
través de toda la obra y participa en el canto con el que Ifigenia lleva a cabo su 
salida final (vv. 1500-9). 
Según creen algunos —por ejemplo, Michelakis745—, es posible que un 
coro secundario fuera usado en los vv. 590-7746. Estos versos ―que puede que 
no sean de Eurípides― reflejan una alabanza por Ifigenia y la excitación por su 
boda, lo que resultaría inapropiado para un coro que ya conoce el plan de 
Agamenón. Además, se dirigen a la argiva Ifigenia en el v. 592 como 
a[nassan ejmhvn, y esto no es lo que se esperaría de unas mujeres de la ciudad 
de Calcis. Si fuera realmente un coro secundario el que cantara estas líneas, 
podría constar tal vez de hombres de Argos o sirvientas que acompañan a 
Clitemnestra y a Ifigenia a Áulide. Los coros secundarios no son comunes en la 
tragedia grecolatina747, pero la presencia de este particular grupo ciertamente 
                                                 
744
 w\ povtnia ãpovtniaÃ quvmasin brothsivoi" | carei'sa, pevmyon ej" Frugw'n | gai'an  
@Ellavnwn strato;n | kai; doloventa Troiva" e{dh, | !Agamevmnonav te lovgcai" | @Ellavdi  
kleinovtaton stevfanon | do;" ajmfi; kavra ãq!Ã eJo;n | klevo" ajeivmnhston ajmfiqei'nai (“¡Oh 
Señora, ya que sacias tu deseo de sacrificios humanos, envía el ejército de los griegos hasta la 
tierra de los frigios y los engañosos baluartes de Troya, concede a Agamenón una famosísima 
corona para las lanzas helenas, y que ciña en torno a su cabeza una gloria de imperecedero 
recuerdo!”, vv. 1524-31; traducción de C. García Gual). Cf. también el extenso pasaje 
representado por los vv. 751-800. 
745
 Euripides: Iphigenia at Aulis, op. cit., p. 42. 
746
 Co. ijw; ijw;: megavlai megavlwn | eujdaimonivai: th;n tou' basilevw" | i[det! !Ifigevneian,  
a[nassan ejmhvn, | th;n Tundavrew te Klutaimhvstran, | wJ" ejk megavlwn ejblasthvkas! | ejpi; 
t! eujmhvkei" h{kousi tuvca" | qeoiv g! oiJ kreivssou" oi{ t! ojlbofovroi | toi'" oujk eujdaivmosi  
qnhtw'n (Coro: “¡Ah! ¡Ah! ¡Grandes son las venturas de los grandes! ¡Ved a la hija del rey, a la 
princesa Ifigenia y a Clitemestra, la hija de Tindáreo, cómo, descendientes de grandes reyes, 
llegan para encumbrados destinos! ¡Cual dioses son los poderosos y los magnates para los 
mortales desventurados!; traducción de C. García Gual). 
747
 Cf. a este respecto M. McCall, “The Secondary Choruses in Aeschylus’ Supplices”, CSCA 
9, 1976, pp. 117-31; Tarrant, Agamemnon, Cambridge – Nueva York, Cambridge University 
Press, 1976, cuando comenta el v. 586 de Agamenón de Séneca; T. Gould & C. J. Herington, 
Greek Tragedy, Cambridge – Nueva York, Cambridge University Press, 1977, p. 248 n. 3; 
Sutton, Seneca on the Stage, Leiden, E. J. Brill, 1986, pp. 41-4; R. Rehm, The Play of Space: 
Spatial Transformation in Greek Tragedy, Princeton, Princeton University Press, p. 42; R. 
Ferri, Octavia: a Play Attributed to Seneca, Cambridge – Nueva York, Cambridge University 
Press, 2003, p. 393. 
Estudio de las obras seleccionadas 
264 
contribuiría al impresionante espectáculo de la entrada con el carruaje, los 
sirvientes, el pequeño Orestes y los regalos de boda de Ifigenia748. 
Los personajes con un papel menor actúan como catalizadores de la 
acción en la tragedia del s. V. No solo mueven el argumento hacia delante, sino 
que también guían las emociones y reacciones de los espectadores de una 
forma semejante a y tan compleja como la del coro. Esto es verdaderamente 
cierto para el mensajero que de forma excitada refiere la llegada de 
Clitemnestra e Ifigenia a Áulide en medio de la disputa entre Agamenón y 
Menelao (vv. 414-39). Esto también es así para el segundo mensajero que entra 
en el escenario después de la salida final de Ifigenia para explicar su 
maravillosa desaparición de la escena del sacrificio (vv. 1532-1612). 
También es importante hacer referencia aquí al anciano sirviente de 
Agamenón y Clitemnestra. Este es el criado que investiga sobre el estado 
emocional de Agamenón en el prólogo, provocando el discurso expositivo de 
este (vv. 28-48); es también el sirviente que levanta expectativas sobre el 
temple de Aquiles y llama la atención sobre la incapacidad de Agamenón de 
predecir las consecuencias de su plan749. Y aún más importante: es el criado 
que revela a Clitemnestra y a Aquiles la profecía del sacrificio y lo ficticio de 
la boda, poniendo en movimiento la segunda mitad de la obra (vv. 855-95). Su 
presencia en Ifigenia en Áulide da forma a otra importante función, en la que se 
arroja luz sobre la forma en que los temas relativos a la esclavitud y a la 
libertad son tratados en el resto de la obra: el anciano esclavo deviene un 
ejemplo para los hombres libres, probando ser más sabio, más decisivo y más 
fiable que su señor. 
                                                 
748
 Los estudiosos que atribuyen estos versos al coro principal dan como argumento para ello 
su excitación o ingenuidad: cf., por ejemplo, Gamel, op. cit., p. 463 n. 92. Taplin, op. cit., pp. 
235-7, recoge y discute acerca de diversos ejemplos de coros secundarios en la tragedia griega. 
Por otra parte, por lo que hace al coro concreto de esta tragedia, cf. Michelini, “The Expansion 
of Myth in Late Euripides: Iphigeneia at Aulis”, art. cit., pp. 45-6; Sorum, op. cit., pp. 532-6; 
Luschnig, op. cit., pp. 44 y 87-8, y D. Wiles, Tragedy in Athens: Performance Space and 
Theatrical Meaning, Cambridge, Cambridge University Press, 1997, pp. 105-12. 
749
 Pr. kai; pw'" !Acilleu;" levktrwn ajplakw;n | ouj mevga fusw'n qumo;n ejparei' | soi; sh'/ t!  
ajlovcw/_ tovde kai; deinovn. | shvmain! o{ ti fhv/" (Anciano: “¿Y cómo, Aquiles, al sentirse 
privado de su boda, no alzará su cólera, resoplando gran rencor, contra ti y tu esposa?”, vv. 
124-7; traducción de C. García Gual). 
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Algunos personajes que nunca aparecen sobre la escena, pero a los que 
deberíamos hacer referencia porque destacan con prominencia en las palabras 
de los otros personajes, son Odiseo y Calcante750. Odiseo es presentado como 
un político oportunista y como un conspirador sin consideración de moralidad 
o justicia751. Calcante es presentado de forma similar como un egoísta y 
ambicioso conspirador752, que piensa en hacer falsas profecías753, y no una 
autoridad religiosa cuyo poder deriva de Ártemis, como lo es en Agamenón de 
Esquilo (vv. 123-59). 
 
B. IV. 4: Temas tratados en la obra 
Las maquinaciones de Odiseo y Calcante así como el poder del ejército, 
aunque a menudo discutido, permanecen fuera del campo de visión de los 
espectadores. De forma parecida, la falta de referencias destacadas a la diosa 
Ártemis y más generalmente la ausencia de un marco divino, es sentido a lo 
largo de toda la obra. Religión, ritual, género y política, todos ellos sirven 
como marcos a través de los cuales los personajes intentan dar sentido al 
mundo que habitan y consolarse a sí mismos por su fracaso en ejercer un 
control sobre sus vidas.  
El canto coral que prepara la llegada de Clitemnestra e Ifigenia (vv. 
543-89) nos proporciona un ejemplo de los valores morales por los que los 
personajes se preocupan a lo largo de la obra. El coro pone su énfasis en los 
papeles complementarios de la naturaleza y la educación, la naturaleza de la 
                                                 
750
 Sobre los personajes fuera de escena de otras tragedias euripideas, cf. I. J. F. De Jong, 
“Three Off-Stage Characters in Euripides”, J. Mossman (ed.), Oxford Readings in Classical 
Studies: Euripides, Oxford – Nueva York, Oxford University Press, 2003, pp. 369-89, 
publicado originalmente en Mnemosyne 43, 1990, pp. 1-21. 
751
 Para la negativa descripción de Odiseo en el escenario democrático del s. V en Atenas, cf. 
N. Worman, “Odysseus Panourgos: The Liar’s Style in Tragedy and Oratory”, Helios 26, 1999, 
pp. 35-68, y W. B. Stanford, The Ulysses Theme: a Study in the Adaptability of a Traditional 
Hero, Ann Arbor, University of Michigan Press, 19682, pp. 102-17. 
752 Cf. vv. 518-21, ya reproducidos con anterioridad dentro de un pasaje más amplio. 
753
 pikrou;" de; procuvta" cevrnibav" t! ajnavxetai | Kavlca" oJ manvti". tiv" de; mavnti" e[st! 
ajnhvr, | o} o[livg! ajlhqh', polla; de; yeudh' levgei | tucwvn, o{tan de; mh; tuvch/ dioivcetai_  
(“Amargos granos de cebada y aguas lustrales va a prepararse el adivino Calcante. ¿Qué clase 
de hombre es un adivino, quien dice pocas verdades, y muchas mentiras, cuando acierta?”, vv. 
955-8; traducción de C. García Gual). 
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virtud y la importancia de la modestia, el pudor y la amistad754. Clitemnestra 
toca los temas de la moralidad y el decoro en las escenas segunda y tercera, 
ambos en el interrogatorio a Agamenón sobre su supuesto futuro yerno (vv. 
691-741), y más tarde en su encuentro con Aquiles mismo (vv. 819-1035). Los 
valores éticos no son simplemente el objeto de discusión: estos son también 
encarnados por los personajes y reflejan un rango de funciones sociales. En su 
canto de entrada, por ejemplo, el coro habla de su excitación, pero también de 
su modestia juvenil y femenina por lo que hace a su llegada al campamento 
militar de Áulide755. La frecuencia con que los personajes se refieren a las 
virtudes y a la moralidad, reflejan la familiaridad con el pensamiento 
contemporáneo de la época y especialmente con los puntos de vista sobre la 
virtud y la educación popularizados por los sofistas756. 
Ni los patrones éticos de los personajes ni su sentido de las etiquetas 
sociales consiguen crear un impacto sobre el mundo que rodea a la obra. 
Gradualmente los personajes son forzados a dejarlos de lado o a redefinirlos de 
acuerdo con el cambio de las situaciones en las que ellos mismos se 
encuentran. Clitemnestra no duda en abandonar su papel de mujer respetable 
para suplicar a Aquiles757, animando a su hija a hacer lo mismo758. De forma 
                                                 
754
 Sobre la modestia, el pudor y el honor, cf. D. L. Cairns, Aidos: the Psychology and Ethics of 
Honour and Shame in Ancient Greek Literature, Oxford, Clarendon Press, 1993, pp. 282-4 y 
309-14, y Foley, op. cit., p. 80. 
755
 Cf. vv. 185-91, ya reproducidos anteriormente. 
756
 Por lo que hace a este tema, ya hemos indicado abundante bibliografía específica. 
757
 Kl. oujk ejpaidesqhvsomaiv ge prospesei'n to; so;n govnu | qnhto;" ejk qea'" gegw'to": tiv  
ga;r ejgw; semnuvnomai_ | h] tivno" spoudastevon moi ma'llon h] tevknou pevri_ | ajll! a[munon,  
w\ qea'" pai', th'/ t! ejmh'/ duspraxiva | th'/ te lecqeivsh/ davmarti sh'/ mavthn mevn, ajll! o{mw". | 
soi; katastevyas! ejgwv nin h\gon wJ" gamoumevnhn, | nu'n d! ejpi; sfaga;" komivzw: soi; d!  
o[neido" i{xetai, | o{sti" oujk h[muna": eij ga;r mh; gavmoisin ejzuvgh", | ajll! ejklhvqh" gou'n  
talaivnh" parqevnou fivlo" povsi". | pro;" geneiavdo" ãseÃ, prov" sh'" dexia'", pro;"  
mhtevro": | o[noma ga;r to; sovn m! ajpwvles!, w|/ s! ajmunaqei'n crewvn. | oujk e[cw bwmo;n  
katafugei'n a[llon h] to; so;n govnu, | oujde; fivlo" oujdei;" pevla" moi: ta; d!  
!Agamevmnono" kluvei", | wjma; kai; pavntolm!: ajfi'gmai d!, w{sper eijsora'/", gunh; | nautiko;n  
stravteum! a[narcon kajpi; toi'" kakoi'" qrasuv, | crhvsimon d!, o{tan qevlwsin. h]n de;  
tolmhvsh/" suv mou | cei'r! uJpertei'nai, sesw/vmeq!: eij de; mhv, ouj seswv/smeqa (“No me 
avergonzaré de echarme a tus rodillas, mortal nacido de una diosa. Pues, ¿por qué voy a 
mostrame altiva? ¿Por quién he de esforzarme más que por una hija? Así que defiéndeme, hijo 
de la diosa, en mi desgracia, y a la que fue llamada tu esposa, en falso, pero aun así. Para ti la 
cubrí yo con velos nupciales y la traje para casarla contigo. Pero en realidad la traigo a 
degollarla. A ti te alcanzará el reproche, si no nos defiendes. Si desde luego no te unciste en tal 
boda, sin embargo fuiste llamado esposo de mi infortunada hija. ¡Por tu mentón, y tu mano 
derecha, y por tu madre! Tu nombre me ha perdido, por lo que es necesario que nos ayudes. No 
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semejante Ifigenia, que pide perdón a su madre por haberse mostrado tan 
excitada ante la vista de su padre759 y que siente vergüenza de ver a su supuesto 
marido760, cambia para adoptar un tipo de papel muy diferente en el que no hay 
lugar para la vergüenza, el decoro o la aflicción. Aquiles, que inicialmente se 
encuentra en una situación embarazosa ante la mera presencia de 
Clitemnestra761, finalmente intenta defender a Ifigenia ―aunque fracasa― y su 
propio honor en una violenta confrontación con el ejército762. Parece, pues, que 
                                                                                                                                 
tengo otro altar al que refugiarme sino tus rodillas; ni ningún amigo me socorre. Ya conoces 
los proyectos crueles y criminales de Agamenón. He llegado, como ves, una mujer ante un 
ejército sin freno y audaz para las fechorías, pero capaz del bien, cuando quiere. Si tú te 
atrevieras a tenderme tu mano protectora, estamos a salvo. De lo contrario, estamos perdidas”, 
vv. 900-16; traducción de C. García Gual). 
758
 Kl. oujk ejn aJbrovthti kei'sai pro;" ta; nu'n peptwkovta. | ajlla; mivmn!: ouj semnovthto"  
e[rgon, h]n ojnwvmeqa (Clitemestra: “No estás para delicadezas en la situación presente; conque 
aguarda. No hay lugar para cortesías, cuando estamos angustiadas”, vv. 1343-4; traducción de 
C. García Gual). 
759
 If. w\ mh'ter, uJpodramou'sav s! -ojrgisqh'/" de; mhv- | pro;" stevrna patro;" stevrna tajma 
peribalw' (Ifigenia: “¡Madre, me adelanto a ti! ¡Y no te enfades! ¡Quiero apretar mi pecho 
sobre el pecho de mi padre!”, vv. 631-2; traducción de C. García Gual). 
760 If. diacala'tev moi mevlaqra, dmw'e", wJ" kruvyw devma". | Kl. tiv de; tevknon, feuvgei"_  
If. !Acilleva tovnd! ijdei'n aijscuvnomai (Ifigenia: “Abridme las puertas, esclavas, para que me 
oculte dentro”. Clitemestra: “¿Por qué escapas, hija?” Ifigenia: “Me da vergüenza mirar a 
Aquiles aquí”, vv. 1340-1; traducción de C. García Gual).  
761
 Ac. w\ povtni! aijdwv", thvnde tivna leuvssw pote; | gunai'ka, morfh;n eujpreph'  
kekthmevnhn_ | Kl. ouj qau'mav s! hJma'" ajgnoei'n, oi|" mh; pavro" | prosh'ke": aijnw' d! o{ti  
sevbei" to; swfronei'n. | Ac. tiv" d! ei\_ tiv d! h\lqe" Danai?dwn ej" suvllogon, | gunh; pro;"  
a[ndra" ajspivsin pefragmevnou"_ | Kl. Lhvda" mevn eijmi pai'", Klutaimhvstra dev moi |  
o[noma, povsi" dev moujsti;n !Agamevmnwn a[nax. | Ac. kalw'" e[lexa" ejn bracei' ta; kairiva: | 
ajiscro;n dev moi gunaixi; sumbavllein lovgou". | Kl. mei'non -tiv feuvgei"_- dexiavn t! ejmh'/  
ceri; | suvnayon, ajrch;n makarivan numfeumavtwn. | Ac. tiv fhv/"_ ejgwv soi dexiavn_ aijdoivmeq!  
a]n | !Agamevmnon!, eij yauvoimen w|n mhv moi qevmi" (Aquiles: “¡Oh venerable Pudor! ¿Quién 
es esta mujer que ahora veo, de solemne figura?” Clitemestra: “No es asombroso que tú no me 
conozcas, ya que no me habías visto antes. Pero alabo que respetes la compostura”. Aquiles: 
“¿Quién eres? ¿A qué viniste a la reunión de los Dánaos, tú, una mujer entre hombres armados 
de escudos?” Clitemestra: “Soy hija de Leda, Clitemestra es mi nombre, y mi esposo es el rey 
Agamenón”. Aquiles: “Bien has dicho en breve lo fundamental. Pero no es decoroso para mí 
conversar con mujeres”. Clitemestra: “Quédate. ¿Por qué escapas? Pon tu derecha en mi mano, 
como primicia de unas bodas felices”. Aquiles: “¿Qué dices? ¿Darte a ti la mano? Temería a 
Agamenón si tocara lo que no me es lícito”; vv. 831-34; traducción de C. García Gual). 
762
 Kl. oujdei;" ãtoi'sd!Ã ejnantivon levgei_ Ac. ej" qovrubon ejgwv ti kaujto;" h[luqon . . . | Kl.  
tivn!, w\ xevne_ Ac. sw'ma leusqh'nai pevtroisi. | Kl. mw'n kovrhn swv/zwn ejmhvn_ Ac. aujto;  
tou'to. | Kl. tiv" d! a]n e[tlh swvmato" tou' sou' qigei'n_ Ac. pavnte" $Ellhne". | Kl.  
strato;" de; Murmidw;n ou[ soi parh'n_ Ac. prw'to" h\n ejkei'no" ejcqrov". | Kl. di! a[r  
ojlwvlamen, tevknon. Ac. oi{ me to;n gavmwn ajpekavloun h{ssona. | Kl. ajprekrivnw de; tiv_ Ac. 
th;n ejmh;n mevllousan eujnh;n mh; ktanei'n . . . | Kl. divkaia gavr. Ac. h}n ejfhvmisen pathvr  
moi. | Kl. kai; !Argovqen g! ejpevmyato. Ac. ajll! ejnikwvmen kekragmou'. | Kl. to; polu; ga;r  
deino;n kakovn. Ac. ajll! o{mw" ajrhvxomevn soi (Clitemestra: “¿Y nadie ha hablado en contra?” 
Aquiles: “Sí, yo, y me expuse a un tumulto”. Clitemestra: “¿A qué, extranjero?” Aquiles: “A 
ver mi cuerpo lapidado a pedradas”. Clitemestra: “¿Por querer salvar a mi hija?” Aquiles: “Por 
eso mismo”. Clitemestra: “¿Quién se atrevía a atacar a tu persona?” Aquiles: “Todos los 
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los patrones éticos y las normas de comportamiento sirven más bien para 
exponer el ámbito de acciones de los personajes y para enfatizar su incapacidad 
de superar las dificultades que plantea la situación en que se hallan. 
Los personajes se esfuerzan en controlar el devenir de la obra creando 
planes de acción y asignando papeles específicos tanto a ellos mismos como a 
los otros personajes. Estos planes fracasan en su materialización o, como 
mentiras, se vuelven sobre ellos mismos para tener consecuencias inesperadas 
y no bien recibidas. El intento de Agamenón de evitar el viaje de Ifigenia a 
Áulide despachando una segunda carta (vv. 117-62), es frustrado por la 
intercepción de dicha carta por Menelao al principio del primer acto763. El plan 
de Aquiles de salvar a Ifigenia convenciendo a Clitemnestra de que vuelva a 
hablar con su marido también fracasa (vv. 1009-35). 
El arte de argumentar y persuadir, por otra parte, es un elemento 
esencial de la educación de los ciudadanos atenienses del s. V. En Ifigenia en 
Áulide el poder de seducción de la retórica es explorado a fondo con todo lo 
que conlleva de subversivo, pero también con sus fallos y limitaciones. Los 
personajes caen víctimas de la persuasión o fracasan al ejercerla en beneficio 
propio. En la primera escena, por ejemplo, Agamenón y Menelao fracasan al 
intentar persuadirse el uno al otro sobre la conveniencia del sacrificio de 
Ifigenia. De forma semejante, Agamenón no consigue persuadir a Clitemnestra 
para que regrese a Argos antes de que se inicie la supuesta ceremonia de bodas 
que evidentemente no va a celebrarse764. Clitemnestra e Ifigenia son incapaces 
                                                                                                                                 
griegos”. Clitemestra: “¿Pero no está contigo el ejército mirmidón?” Aquiles: “Este fue mi 
primer enemigo”. Clitemestra: “¡Estamos perdidas, hija!” Aquiles: “Ellos me echaban en cara 
dejarme seducir por la boda…” Clitemestra: “¿Qué respondiste?” Aquiles: “Que no mataran a 
mi futura esposa”. Clitemestra: “¡Justas palabras!” Aquiles: “Que su padre me la ha 
prometido”. Clitemestra: “Y la hizo venir desde Argos”. Aquiles: “Pero fui derrotado por el 
griterío”. Clitemestra: “La masa es, desde luego, un monstruo terrible”. Aquiles: “Pero, a pesar 
de todo, te defenderemos”, vv. 1349-57; traducción de C. García Gual). 
763 Pr. Menevlae, tolma'/" deivn!, a{ s! ouj tolma'n crewvn (Anciano: “¡Menelao, es terrible tu 
atrevimiento, en lo que no debes atreverte!”, v. 303; traducción de C. García Gual). 
764
 Ag. piqou'. Kl. ma; th;n a[nassan !Argeivan qeavn. | ejlqw;n de; ta[xw pra'sse, tajn  
dovmoi" d! ejgwv, [a} crh; parei'nai numfivoisi parqevnoi".] (Agamenón: “Hazme caso”. 
Clitemestra: “No, ¡por la soberana diosa de Argos! Tú ve a cuidar de los asuntos externos, y yo 
me cuidaré de los domésticos [en todo lo que haya que ofrecer a las jóvenes desposadas]”, vv. 
739-41; traducción de C. García Gual). 
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de persuadir a Agamenón para que salve a su hija765. Aquiles es también 
incapaz de persuadir al ejército griego de que Ifigenia no debería ser 
sacrificada (vv. 1346, 1349, 1357). Sin embargo, cuando la persuasión es 
exitosa, puede tener consecuencias devastadoras. La muerte de Ifigenia es el 
resultado de los argumentos que da Menelao a Agamenón para llamarla a 
Áulide766 y de la persuasión que ejerce la carta de Agamenón en la persona de 
Clitemnestra767. Cuando no es destructiva, la persuasión ayuda a engañar a los 
personajes creando falsas esperanzas o disfrazando la cruda realidad. 
Clitemnestra es persuadida por Aquiles para que hable con Agamenón con la 
esperanza de que así pueda salvar a su hija768. Cuando resulta claro que Ifigenia 
no tiene ninguna posibilidad de escapar de la muerte (vv. 1372-3, 1392-3, 
1409), ella persuade a Aquiles para que no luche contra los griegos por ella769, 
                                                 
765
 Ac. peivqwmen au\ti" patevra bevltion fronei'n (Aquiles: “Tratemos de nuevo de 
convencer a su padre para que reflexione mejor”, v. 1011; traducción de C. García Gual). 
eij me;n to;n !Orfevw" ei\con, w\ pavter, lovgon, | peivqein ejpav/dous!, w{sq! oJmartei'n moi  
pevtra", | khlei'n te toi'" lovgoisin ou}" ejboulovmhn, | ejntau'q! a]n h\lqon: nu'n dev, tajp! ejmou' 
sofav, | davkrua parevxw: tau'ta ga;r dunaivmeq! a[n (“Si yo tuviera la elocuencia de Orfeo, 
padre, para persuadir con mis cánticos de modo que se conmovieran las peñas, y para hechizar 
a quienes quisiera, a esto acudiría. Pero ahora mis únicos saberes son lágrimas. Te las ofreceré. 
Que eso sí que puedo”, vv. 1211-5; traducción de C. García Gual). 
766
 ou| dhv m! ajdelfov" pavnta prosfevrwn  lovgon | e[peise tlh'nai deinav (…), “Pero entonces 
mi hermano, aduciendo todo tipo de argumentos, me persuadió a cometer esa atrocidad”, vv. 
97-8; traducción de C. García Gual. 
767
 peiqw; ga;r ei\con thvnde pro;" davmart! ejmhvn, | yeudh' sunavya" ajnti; parqevnou gavmon  
(“Este medio de persuasión tenía para con mi mujer, concertando una falsa boda para la 
muchacha”, vv. 104-5; traducción de C. García Gual). 
768
 Ac. a[koue dhv nun, i{na to; pra'gm! e[ch/ kalw'". | Kl. tiv tou't! e[lexa"_ wJ" ajkoustevon gev 
sou. | Ac. peivqwmen au\ti" patevra bevltion fronei'n. | Kl. kakov" tiv" ejsti kai; livan  
tarbei' stratovn. | Ac. ajll! oiJ lovgoi ge katapalaivousin lovgou". | Kl. yucra; me;n ejlpiv": 
o{ ti de; crhv me dra'n fravson. | Ac. iJkevteu! ejkei'non prw'ta mh; kteivnein tevkna: | h]n d!  
ajntibaivnh/, pro;" ejmev soi poreutevon. | eij ga;r to; crh/'zon ejpivqet! ouj toujmo;n crew;n |  
cwrei'n: e[cei ga;r tou'to th;n swterivan. | kajgwv t! ajmeivnwn pro;" fivlon genhvsomai, | 
stratov" t! a]n ouj mevmyaitov m!, eij ta; pravgmata | lelogismevnw" pravssoimi ma'llon h]  
sqevnei. | †kalw'" de; kranqevntwn kai; pro;" hJdonh;n fivloi" | soiv t! a]n gevnoito ka]n ejmou'  
cwri;" tavde† (Aquiles: “Escúchame, pues, ahora, para que la cosa salga bien”. Clitemestra: 
“¿Qué es lo que dices? Que ya estoy escuchándote”. Aquiles: “Tratemos de nuevo de 
convencer a su padre para que reflexione mejor”. Clitemestra: “Es un cobarde y teme 
demasiado a la tropa”. Aquiles: “Pero, con todo, unas razones someten a otras”. Clitemestra: 
“¡Tibia esperanza! Pero dime lo que he de hacer”. Aquiles: “Suplícale primero que no mate a 
su hija. Y si se resiste, entonces has de acudir a mí. Pues, si lo persuadís a lo que deseáis, no 
habría necesidad de que yo interviniera. Eso supone ya la salvación de tu hija. Y yo quedaré 
mejor ante un amigo, y el ejército no podrá reprocharme si resuelvo estos asuntos por la razón 
antes que por la fuerza. Si estas cosas se resuelven bien, será para alegría tuya y de tus amigos, 
aunque sea sin mi intervención”, vv. 1009-23; traducción de C. García Gual). 
769
 Cf. los ya citados vv. 1416-20. 
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a Clitemnestra para que no se lamente por su muerte (vv. 1435-66) y a ella 
misma de que su muerte es una elección personal y necesaria770.  
Estrechamente conectado con la persuasión está el tema de la falsedad. 
Aquí las mentiras comportan cambios dramáticos en la vida y el 
comportamiento de los personajes. En Ifigenia en Áulide, como en toda la 
literatura griega anterior y en la tragedia del s. V, mentir está temáticamente 
conectado con la engañosa y traicionera práctica de la escritura. A este efecto, 
Hipólito de Eurípides proporciona uno de los mejores ejemplos en la tragedia 
conservada sobre la cercana relación entre escribir y mentir. En Ifigenia en 
Áulide las mentiras llevan no solo a la muerte de Ifigenia, sino también al 
abuso del nombre de Aquiles y casi a su muerte a manos del ejército griego. 
Tanto Ifigenia como Aquiles experimentan un profundo cambio de carácter y 
de estado como resultado de su implicación en la trama del matrimonio ideada 
por Agamenón: Ifigenia se transforma en una heroína inusual, mientras que 
Aquiles no consigue asumir su papel heroico. Las mentiras pueden ayudar a los 
personajes a escapar de las consecuencias de sus acciones, pero tienen también 
efectos demoledores que son difíciles de predecir e imposibles de evitar. 
Otro medio que los personajes usan para establecer una reciprocidad 
con sus interlocutores es la amistad771. En el mundo griego la amistad es una 
relación codificada culturalmente y que se desarrolla a través de derechos y 
                                                 
770
 oi|a d! eijsh'lqevn m! a[kouson, mh'ter, ejnnooumevnhn. | katqanei'n mevn moi devdoktai: tou'to 
d! aujto; bouvlomai | eujklew'" pra'xai, parei'sav g! ejkpodw;n to; dusgenev" (“Lo que se me ha 
ocurrido en mi reflexión, escúchalo, madre. Está decretado que yo muera. Y prefiero afrontar 
ese mismo hecho noblemente, descartando a un lado todo sentimiento vulgar”, vv. 1374-6; 
traducción de C. García Gual). 
771
 De especial interés para el tema de la filiva en la presente obra resulta el artículo de Silva 
“Philía y kléos, palabras fundantes en Ifigenia en Áulide”, Limes 19, 2007, pp. 271-84, donde 
la autora portuguesa traza un completísimo recorrido a lo largo de todos los pasajes de esta 
tragedia euripidea en que dicho motivo deviene fundamental para una comprensión global de la 
pieza. De la misma autora, pero de cara al estudio de la filiva en Hécuba, también resulta muy 
provechosa la lectura de “Philia e suas condicionantes na Hécuba de Eurípides”, A. A. 
Nascimento, V. Jabouille & F. Lourenço (eds.), Eros e Philia na Cultura Grega — Actas de 
Colóquio Internacional: Lisboa, 23-24 de Novembro de 1995, Lisboa, Centro de Estudos 
Clássicos, 1996, pp. 127-43. La bibliografía en torno al tema de la filiva en Eurípides es 
ciertamente extensa y difícilmente abarcable, pero no nos resistimos a recomendar también, por 
su eminente interés y utilidad, la lectura de dos artículos en torno a este motivo en Orestes y 
Medea de Eurípides: K. Tange, “An Essay on Euripides’ Orestes: suvnesi" and filiva”, JCS 20, 
1972, pp. 60-9, y Fialho, “O motivo da philia na Medeia de Euripides, V. S. Pereira & A. L. 
Curado (eds.), Actas do Cóloquio de Estudos Clássicos “A Antiguidade Clássica e nós: 
Herança e identidade cultural”, Braga, Universidade do Minho, 2006, pp. 53-64. 
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responsabilidades relacionadas con el apoyo, la solidaridad y la cooperación772. 
El mundo de la obra muestra cómo las relaciones de parentesco, 
tradicionalmente vistas como fuertes lazos de amistad, se vienen abajo: peleas 
de hermanos, un marido vuelto contra su esposa, un padre contra su hija, un 
ejército contra sus líderes, griegos contra griegos. Los personajes que buscan 
forjar amistades en Ifigenia en Áulide son aquellos que solo tienen éxito en sus 
propósitos con la ayuda de otros. 
Una serie de temas que, como la amistad, son debatidos a lo largo de la 
obra son los relacionados con la razón y la irracionalidad. La razón, asociada 
con la inteligencia, el autocontrol y las habilidades argumentativas, es 
sistemáticamente ensalzada por Aquiles, por ejemplo, y su importancia es 
acentuada en su propia decisión de ayudar a Clitemnestra y en el intento de 
Clitemnestra de acercarse a Agamenón (vv. 922-3, 1011, 1013). Por otra parte, 
la irracionalidad está relacionada con la locura, la pasión y el deseo. Agamenón 
habla del deseo que sienten Helena y Paris el uno por el otro y de la locura de 
Menelao por la pérdida de su esposa773, así como del afán de los pretendientes 
de Helena por casarse con ella774 y del delirio de Grecia provocado por “algún 
dios”775. La irracionalidad, pues, es un tema que lleva consigo un amplio rango 
de temas más o menos relacionados como la pasión personal y la agresión 
colectiva, el deseo anormal y el exceso militar, el mito y la política 
contemporánea. Por ello, la irracionalidad es sistemáticamente yuxtapuesta con 
                                                 
772
 Cf. G. Herman, Ritualised Friendship and the Greek City, Cambridge – Nueva York, 
Cambridge University Press, 1987, y, por lo que hace a la tragedia, Belfiore, Murder among 
Friends, op. cit. 
773
 (…) ejlqw;n d! ejk Frugw'n oJ ta;" qea;" | krivna" o{d!, wJ" oJ mu'qo" ajnqrwvpwn e[cei, |  
Lakedaivmon!, ajnqhro;" me;n eiJmavtwn stolh'/ | crusw'/ te lamprov", barbavrw/ clidhvmati, |  
ejrw'n ejrw'san w[/cet! ejxanarpavsa" | @Elevnhn pro;" #Idh" bouvstaqm!, e[kdhmon labw;n |  
Menevlaon. o} de; kaq! @Ellavd! oijstrhvsa" movrw/ | o{rkou" palaiou;" Tundavrew martuvretai, | 
wJ" crh; bohqei'n toi'sin hjdikhmevnoi" (“Pero cuando desde Frigia llegó a Lacedemonia el que 
había juzgado entre las diosas —según sostiene el mito argivo—, primoroso con la pompa de 
sus vestidos y deslumbrante de oro, con su lujo bárbaro, se enamoró de ella, y ella de él; la 
raptó y se marchó con Helena hacia los prados del Ida, aprovechando la ausencia de Menelao. 
Pero este, enfurecido, a la carrera invoca por toda Grecia los antiguos juramentos de Tindáreo, 
so pretexto de que hay que socorrer a los ultrajados”, vv. 71-9; traducción de C. García Gual). 
774
 w[mosan to;n Tundavreion o{rkon oiJ kakovfrone" | filovgamoi mnhsth're" (…), “Juraron el 
juramento de Tindáreo los insensatos pretendientes ansiosos de boda”, vv. 391-2; traducción de 
C. García Gual. 
775
 Ag. @Ella;" de; su;n soi; kata; qeo;n nosei' tina (Agamenón: “La Hélade delira contigo por 
obra de algún dios”, v. 411; traducción de C. García Gual). 
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las beneficiosas cualidades de la razón, el buen comportamiento social y las 
prácticas sociales normales como la unión marital. 
Otros temas que llegan a tener una atención en la obra son la libertad y 
la necesidad. Agamenón declara a su hermano que él no es su esclavo776, pero 
admite también que está atrapado por la necesidad777 y que es un esclavo de las 
masas778. Los conceptos de libertad y necesidad se desarrollan a través de toda 
la obra, pero su función permanece opaca y provoca perplejidad, lo cual es 
apenas sorprendente en un mundo donde toda tentativa de efectuar un cambio 
fracasa. 
La fortuna, buena o mala, aparece a menudo asociada a contextos donde 
la necesidad y la libertad son analizadas para enfatizar la aleatoriedad e 
imposibilidad de poderes que los personajes humanos son incapaces de 
controlar (vv. 56, 351, 441, 864)779. 
Una parte constitutiva de la identidad en la que a menudo los personajes 
se desarrollan para mover el uno al otro a la acción es su pasado personal y 
familiar. Los patronímicos y matronímicos, por ejemplo, aparecen en 
abundancia en esta tragedia y están normalmente asociados con el coraje y la 
nobleza780. Los nombres derivados del personaje del padre, de la madre o de 
sus ancestros se usan para dar ánimos al personaje en cuestión a la hora de 
llevar a cabo un acto determinado en nombre de su ilustre familia. 
Otro medio que los personajes usan para ligar a sus interlocutores en 
relaciones recíprocas y forzarlos a aprobar sus puntos de vista es la memoria. 
Menelao intenta disuadir a Agamenón de evitar el sacrificio recordándole los 
sucesos que condujeron a la crisis actual. Igualmente Clitemnestra recuerda a 
                                                 
776
 Me. o{ti to; bouvlesqaiv m! e[knize: so;" de; dou'lo" oujk e[fun (Menelao: “Porque mi 
voluntad me lo pedía. No nací esclavo tuyo”, v. 330; traducción de C. García Gual). 
777
 Cf. vv. 443 y 511-2, ya reproducidos en una nota anterior. 
778 (…) prostavthn de; tou' bivou | to;n o[gkon e[comen tw'/ t! o[clw/ douleuvomen (“Tenemos a 
nuestra dignidad como inspectora de nuestra vida y somos esclavos de la muchedumbre”, vv. 
449-50; traducción de C. García Gual). 
779
 Para discusiones y debates sobre la libertad, la necesidad y la fortuna en la obra, cf. 
Luschnig, op. cit., p. 19 n. 8, y Lesky, La Tragedia Griega, op. cit., pp. 224-8, por ejemplo. 
Sobre la fortuna en Eurípides, cf. V. Giannopoulou, “Divine Agency and Tyche in Euripides’ 
Ion: Ambiguity and Shifting Perspectives”, M. J. Cropp, K. H. Lee & D. Sansone (eds.), op. 
cit., pp. 350-6, y, sobre el hado, cf. Blondell, Women on the Edge, op. cit., pp. 15-9. 
780
 Cf. Cavander, op. cit., pp. 7-8. 
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Agamenón su devoción como esposa a pesar del hecho de que él matara a su 
primer marido e hijo (vv. 1148-70). Ifigenia también intenta convencer a 
Agamenón de que perdone su vida recordándole tiernas conversaciones de 
cuando ella era una niña pequeña781. 
 
B. IV. 5: Aspectos religiosos 
La religión es una de las áreas de la actividad cultural con una mayor 
significación para la tragedia griega en los niveles de composición narrativa, 
lenguaje, imaginería y ejecución. Además del acto ritual de la súplica, hay tres 
prácticas religiosas mayores que reciben atención en la obra: el sacrificio 
animal, los ritos de boda y los ritos funerarios. Estas esferas de la actividad 
religiosa y cultual no son independientes, sino que presentan semejanzas en 
términos de estructura e imaginería, que la obra subraya y exagera. 
Sobre el tema del culto a Ifigenia y de su relación con Ártemis ya 
hablamos en nuestra introducción a Ifigenia entre los tauros, así que pasaremos 
directamente a centrarnos en otros temas. 
 
B. IV. 5. 1: Ártemis y otros dioses 
En varias obras de Eurípides los dioses están muy presentes y tienen un 
gran poder. Sus intervenciones proporcionan una plataforma para establecer 
una amplia gama de preguntas en cuanto a la moralidad divina y la justicia 
cósmica. Ártemis, en contraste con las versiones previas de la historia como 
Agamenón de Esquilo, tiene un papel notablemente pequeño en Ifigenia en 
                                                 
781
 prwvth s! ejkavlesa patevra kai; su; pai'd! ejmev: | prwvth de; govnasi soi'si sw'ma dou's!  
ejmo;n | fivla" cavrita" e[dwka kajntedexavmhn. | lovgo" d! oJ me;n so;" h\n o{d!: &Arav s!, w\  
tevknon, | eujdaivmon! ajndro;" ejn dovmoisin o[yomai, | zw'savn te kai; qavllousan ajxivw" ejmou'_ | 
ouJmo;" d! o{d! h\n au\ peri; so;n ejxartwmevnh" | gevneion, ou| nu'n ajntilavzumai ceriv: | tiv d!  
a\r! ejgw; sev_ prevsbun a\r! ejsdevxomai | ejmw'n fivlaisin uJpodocai'" dovmwn, pavter, | povnwn  
tiqhnou;" ajpodidou'sav soi trofav"_ | touvtwn ejgw; me;n tw'n lovgwn mnhvmhn e[cw, | su; d!  
ejpilevlhsai, kaiv m! ajpoktei'nai qevlei" (“Fui la primera en llamarte padre y la primera a 
quien llamaste hija; la primera que puse mi cuerpo sobre tus rodillas, que te di y recibí 
cariñosas caricias. Y estas eran tus palabras: «¿Luego, hija, te veré feliz  en la mansión de tu 
marido, viva y floreciente de modo digno de mí?» Y mis palabras, en respuesta, mientras me 
colgaba a tu cuello y acariciaba tu mentón, que ahora también alcanzo con mi mano: «¿Y yo a 
ti? De viejo te acogeré en la hospitalidad familiar de mi hogar, padre, devolviéndote los 
penosos cuidados de mi crianza.» Yo guardo el recuerdo de esas charlas, pero tú ya las has 
olvidado y quieres matarme”, vv. 1220-32; traducción de C. García Gual). 
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Áulide. Introducida casi por casualidad782, el sacrificio que pide presenta un 
carácter condicional: este es necesario solo si los griegos quieren navegar y 
poner rumbo a Troya783. Agamenón no cuestiona o critica las peticiones de 
Ártemis ―como hace Ifigenia en Ifigenia entre los tauros784―; antes bien, 
declara que él cooperará con Calcante, haciendo lo que la diosa quiera785. El 
motivo de los vientos que mantienen a la flota sin poder partir y el de la 
necesidad del sacrificio reciben de forma similar poca atención: la flota 
permanece anclada en Áulide por la falta de vientos786 o por causa de vientos 
contrarios787; el tema nunca queda explícitamente conectado con los 
argumentos a favor o en contra del sacrificio. Cuando Clitemnestra cuestiona la 
                                                 
782
 hjqroismevnou de; kai; xunestw'to" stratou' | h{mesq! ajploiva/ crwvmenoi kat! Aujlivda. |  
Kavlca" d! oJ mavnti" ajporiva/ kecrhvmeno" | ajnei'len !Ifigevneian h}n e[speir! ejgw; | 
!Artevmidi qu'sai th'/ tovd! oijkouvsh/ pevdon, | kai; plou'n t! e[sesqai kai; kataskafa;"  
Frugw'n | quvsasi, mh; quvsasi d! oujk ei\nai tavde (“Con el ejército reunido y aprestado 
permanecemos en Áulide sometidos por la imposibilidad de navegar. Y Calcante, el adivino, 
cuando consultamos los oráculos en nuestro apuro, respondió que sacrificáramos a Ifigenia, a 
quien yo engendré, en honor a Ártemis, que habita por esta región, y que obtendríamos la 
navegación y el aniquilamiento de los frigios [si hacíamos tal sacrificio; pero si no la 
sacrificábamos no lo conseguiríamos]”, vv. 87-93; traducción de C. García Gual).    
783
 ka\/t!, ejpei; Kavlca" ejn iJeroi'" ei\pe sh;n qu'sai kovrhn | !Artevmidi, kai; plou'n e[sesqai  
Danai?dai", hJsqei;" frevna" | a[smeno" quvsein uJpevsth" pai'da (…), “Más tarde, cuando 
Calcante dijo que inmolaras a tu hija en los sacrificios a Ártemis para conseguir así la 
navegación de los Dánaos, aliviado en tu ánimo, de buen grado prometiste sacrificarla”, vv. 
358-60; traducción de C. García Gual). 
784
 ta; th'" qeou' de; mevmfomai sofivsmata, | h{ti" brotw'n me;n h[n ti" a{yetai  
fovnou, | h] kai; loceiva" h] nekrou' qivgh/ ceroi'n, | bwmw'n ajpeivrgei, musaro;n wJ" hJgoumevnh, | 
aujth; de; qusivai" h{detai brotoktovnoi" (“Yo repruebo los pensamientos torcidos de esta 
diosa. Si un mortal se contamina con una muerte, o si toca con sus manos a una parturienta o a 
un cadáver, lo rechaza de sus altares, ya que lo considera abominable. En cambio, ella se 
complace en cruentos sacrificios humanos”; vv. 380-4; traducción de J. L. Calvo). 
785
 o{mw" de; su;n Kavlcanti tw'/ quhpovlw/ | koinh'/ to; th'" qeou' fivlon, ejmoi; d! oujk  
eujtucev". | ejxeuporhvswn ei\mi, movcqon @Ellavdo" (“Sin embargo, voy a tratar en común con el 
sacerdote Calcante, preguntándole lo que sea grato a la diosa, aunque angustioso para mí, 
fatalidad para Grecia”, vv. 746-8; traducción de C. García Gual). 
786
 Ag. ou[koun fqovggo" g! ou[t! ojrnivqwn | ou[te qalavssh": sigai; d! ajnevmwn | tovnde kat!  
Eu[ripon e[cousin (Agamenón: “No hay ningún rumor, ni de pájaros ni de mar. Los silencios 
del viento dominan este estrecho de Euripo”, vv. 9-11; traducción de C. García Gual). Cf. 
también los vv. 87-93, ya reproducidos con anterioridad. 
787
 mhv moi naw'n calkembolavdwn | pruvmna" a{d! Aujli;" devxasqai | touvsd! eij" o{rmou" eij"  
Troivan | w[felen ejlavtan pompaivan, | mhd! ajntaivan Eujrivpw/ | pneu'sai pompa;n Zeuv",  
meilivsswn | au[ran a[lloi" a[llan qnatw'n, | laivfesi caivrein, | toi'si de; lupa'n, toi'si d!  
ajnavgkan, | toi'" d! ejxorma'n, toi'" de; stevllein, | toi'si de; mevllein (“¡Ojalá que nunca 
hubiera acogido esta Áulide en sus fondeaderos a las popas de las naves de broncíneo espolón, 
la flota que navega hacia Troya, y que Zeus no hubiera soplado un viento contrario sobre el 
Euripo, él que dispone un viento distinto para unos y para otros, para que unos hombres se 
alegren de sus velas hinchadas, haya para otros pesar, y para otros necesidad, y unos zarpen, 
estos atraquen, y otros se retrasen!”, vv. 1319-29; traducción de C. García Gual). 
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elección de la víctima por parte de Agamenón, centra su atención en la decisión 
de Agamenón y del ejército en vez de en la petición de Ártemis; de forma 
semejante Ifigenia atribuye los vientos adversos a Zeus, en vez de a Ártemis788. 
Hay, según explica Michelakis789, una fuerte sensación de que Ifigenia 
va a ser sacrificada no a causa de Ártemis o porque los dioses sean demasiado 
poderosos, sino porque los mortales lo piden o son incapaces de evitarlo. Entre 
los personajes, el único que busca establecer una relación con Ártemis es 
Ifigenia ofreciéndole su cuerpo790 e invitando al coro a ofrecer un canto por 
ella791. El pequeño papel de Ártemis en la obra permite que las motivaciones y 
responsabilidades humanas se revelen de una forma más clara. 
El epílogo de la obra, no genuino según la opinión generalizada, 
coincide con el resto de la pieza en dejar a Ártemis fuera de nuestra vista. Su 
intervención divina y la milagrosa fuga de Ifigenia quedan confinadas a un 
informe de un mensajero que puede tener la suficiente fuerza como para 
restaurar la fe de algunos de los espectadores en la benevolencia de Ifigenia, 
pero que Clitemnestra cuestiona en sus últimos versos. Con este epílogo se 
consigue una sensación de restauración del orden moral y religioso, pero 
también confirma el sentimiento de que los dioses están distanciados de los 
sucesos representados en escena. Como ya explicamos cuando tratamos 
Ifigenia entre los tauros, el fr. 857 Kannicht quizás pertenezca al final original 
de la obra: una profecía de Ártemis, hablando presumiblemente como dea ex 
machina; Ifigenia sería sustituida por una cierva sin que el ejército griego se 
enterara de tal cambio.  
                                                 
788
 Cf. vv. 1323-5, recientemente reproducidos en nota dentro de un pasaje más extenso. 
789
 Euripides: Iphigenia at Aulis, op. cit., p. 64. 
790
 (…) ejmoi; de; qavnaton | o[noma me;n fevronta Danai?- | daisin, w\ kovrai, provquma d! 
e[laben | #Artemi" pro;" #Ilion (“En cuanto a mi muerte, que desde luego dará renombre a los 
Danaides, doncellas, la exige Ártemis como primicias de sacrificio para el viaje a Ilión”, vv. 
1308-11; traducción de C. García Gual). eij d! ejboulhvqh to; sw'ma toujmo;n #Artemi" labei'n, | 
ejmpodw;n genhvsomai !gw; qnhto;" ou\sa th'/ qew'/ (“Y si Ártemis quiere apoderarse de mi 
persona, ¿he de resistirme yo, que soy mortal, contra la diosa?”, vv. 1395-6; traducción de C. 
García Gual). 
791
 (…) If. oujk ejw' stavzein davkru. | uJmei'" d! ejpeufhmhvsat!, w\ neavnide", |paia'na thjmh/' 
sumfora' Dio;" kovrhn | #Artemin: i[tw de; Danai?dai" eujfhmiva (Ifigenia: “Prohibido 
derramar lágrimas. Y vosotras, jóvenes, entonad propiciamente un peán, por mi destino, a 
Ártemis hija de Zeus. ¡Que resulte un presagio feliz para los Danaides!”, vv. 1466-9; 
traducción de C. García Gual). 
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B. IV. 5. 2: Sacrificio humano 
El sacrificio de animales fue una de las prácticas religiosas más 
importantes en la antigua Grecia, mientras que el sacrificio de seres humanos 
era visto con sentimientos mezclados de temor, curiosidad y repulsa. Los 
griegos pensaban que el sacrificio humano era un acto practicado solo en el 
pasado lejano y en la periferia del mundo conocido, por ejemplo, en lugares 
como Cartago o el Mar Negro. En Ifigenia entre los tauros, Ifigenia, como ya 
sabemos, es forzada como sacerdotisa de Ártemis a sacrificar a los extranjeros 
en el altar de la diosa. 
Al mismo tiempo, los mitos y rituales griegos abundan en ejemplos de 
hombres y mujeres que dan sus vidas para salvar sus ciudades de la guerra o de 
una plaga. En Atenas encontramos numerosos ejemplos de heroínas tales como 
las hijas de Cécrope y Erecteo, veneradas por haber salvado a su ciudad en 
tiempo de crisis. A tales heroínas se les podía dar importancia en las oraciones 
funerarias como paradigmas de virtud y de devoción a la ciudad, 
estableciéndose un paralelo con la muerte de soldados en el campo de 
batalla792. 
Los sentimientos enfrentados de horror y fascinación hacia el sacrificio 
humano por parte de los atenienses del s. V son tratados en Ifigenia en Áulide 
por igual. Por una parte, el sacrificio humano es una práctica abominable y 
bárbara. Pero por otra parte, el sacrificio voluntario llega también a ser un 
ideal. Las víctimas de sacrificios aparecen a menudo en la literatura y arte 
griegos, pero en ninguna parte tan a menudo como en la tragedia de finales del 
s. V: Ifigenia en Ifigenia en Áulide e Ifigenia entre los tauros, Polixena en 
Hécuba, Macaria en Heraclidas y Meneceo en Fenicias. En todos estos casos 
un personaje joven, noble y a menudo femenino decide ofrecer su vida 
                                                 
792
 Cf. J. Wilkins, “The State and the Individual: Euripides’ Plays of Voluntary Self-Sacrifice”, 
A. Powell (ed.), Euripides, Women and Sexuality, Routledge, Londres, 1990, pp. 177-94. Sobre 
el ritual de inmolar a una joven como preludio a la guerra, cf. Burkert, Homo Necans: the 
Anthropology of Ancient Greek Sacrificial Ritual and Myth, Berkeley, University of California 
Press, 1983, p. 65. A este respecto también resultan fundamentals los trabajos de P. Roussel, 
“Le thème du sacrifice volontaire dans la tragédie d’Euripide”, RBPh 1, 1922, pp. 225-40 y, 
más recientemente, P. Bonnechere, Le sacrifice humain en Grèce ancienne, Athènes: Centre 
international d’étude de la religion grecque Antique, Lieja, 1994, pp. 260-72. 
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voluntariamente para salvar a una comunidad en crisis; las razones que hacen 
necesario el sacrificio, las reacciones con las que se encuentra y los resultados 
que produce, difieren todos.  
A pesar de las semejanzas entre las diversas víctimas euripideas, el caso 
de Ifigenia destaca por varias razones:   
 
-El tema del sacrificio humano es desarrollado de forma mucho más 
elaborada en esta obra que en cualquier otra de Eurípides793.  
-La retórica de patriotismo es usada aquí no para una ciudad griega 
específica ―como Tebas o Atenas― sino para toda Grecia.  
-El sacrificio está destinado a una guerra que todavía no ha empezado y 
―lo que es más importante― que no es defensiva ni inevitable.  
-Aunque el cumplimiento del sacrificio es un papel esperado como un 
mecanismo de solidaridad y orden con la comunidad, también conduce al 
completo colapso de la unidad familiar y a la erupción de la violencia 
doméstica.  
-La obra se centra en una víctima que en la literatura previa se mostraba 
reacia a dar su vida y que ahora aparece para construir su propio mito.  
-El tema del sacrificio es más sistemáticamente entremezclado con 
elementos del ritual de boda. 
 
B. IV. 5. 3: Sacrificio animal 
Como rasgo notable de la práctica religiosa griega, el sacrificio de 
animales acompañaba muchos eventos religiosos, incluyendo aquellos que 
marcaban importantes momentos en la vida de una persona o de una ciudad 
misma: en bodas y funerales, pero también en festivales cívicos y antes de las 
batallas. 
En la literatura en general y en el drama en particular, el sacrificio de 
seres humanos y especialmente de mujeres jóvenes está estrechamente 
                                                 
793
 No obstante, apuntamos también como notorio el desarrollo de este tema en una tragedia 
como Erecteo. 
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modelado sobre el de animales794. Las semejanzas entre el sacrificio de Ifigenia 
y el sacrificio de animales son evidentes en la obra cuando el sacrificio es 
descrito al final en el epílogo795 y antes cuando diferentes personajes visualizan 
sus detalles: por ejemplo, las referencias al cuchillo sacrificial796, al agua 
lustral y a los granos de cebada (vv. 675, 955, 1111-2, 1470-2,  1479, 1513, 
1517-8). Ifigenia es comparada con una joven vaquilla797 y lleva una corona en 
su cabeza como se hace con las ciervas y las novillas798. La explotación de las 
semejanzas entre el sacrificio de animales y el sacrificio de seres humanos 
muestra cómo la realidad contemporánea y el pasado mitológico están 
destinados a  interactuar en la obra y cómo cada uno puede ir definiéndose con 
términos del otro. La descripción del sacrificio humano llega a ser más vívida e 
                                                 
794
 Sobre los cambios rituales entre los sacrificios humanos y animales en la tragedia cf., entre 
otros, Henrichs, “Drama and Dromena: Bloodshed, Violence, and Sacrificial Metaphor in 
Euripides”, HSCPh 100, 2000, pp. 173-88, y Loraux, Tragic Ways of Killing a Woman, 
Cambridge, Harvard University Press, 1987. 
795
 Kavlca" d! oJ mavnti" ej" kanou'n crushvlaton | e[qhken ojxu; ceiri; favsganon spavsa" |  
kolew'n e[swqen kra'tav t! e[steyen kovrh". | oJ pai'" d! oJ Phlevw" ejn kuvklw/ bwmou' qea'" |  
labw;n kanou'n e[qrexe cevrnibav" q! oJmou,' | e[lexe d!: &W pai' Zhnov", w\ qhroktovne, | to;  
lampro;n eijlivssous! ejn eujfrovnh favo", | devxai to; qu'ma tovd! o{ gev soi dwrouvmeqa |  
stratov" t! !Acaiw'n !Agamevmnwn a[nax q! oJmou', | a[cranton ai|ma kalliparqevnou devrh", | 
kai; do;" genevsqai plou'n new'n ajphvmona | Troiva" te pevrgam! ejxelei'n hJma'" doriv. | ej" gh'n 
d! !Atrei'dai pa'" stratov" t! e[sth blevpwn. | iJereu;" d! favsganon labw;n ejpeuvxato, |  
laimovn t! ejpeskopei'q!, i{na plhvxeien a[n (“Y el adivino Calcante en el canastillo labrado de 
oro depositó el puñal afilado, que con su mano había desenvainado, en medio de los granos de 
cebada; y coronó la cabeza de la joven. Y el hijo de Peleo agarró el canastillo y el cántaro del 
agua ritual y roció el altar de la diosa en derredor, y dijo: «Hija de Zeus, tú que cazas animales 
salvajes, y que en la noche volteas la blanca luz astral, acepta esta víctima que te ofrecemos 
como regalo el ejército de los aqueos y el soberano Agamenón: la sangre pura de un cuello 
hermoso y virginal. Y concédenos realizar una navegación indemne y arrasar los muros de 
Troya por la lanza.» Los Atridas y todo el ejército estaban firmes con la vista fija en el suelo. 
El sacerdote tomó la espada e hizo su oración, mientras escrutaba su cuello, para hincar allí un 
golpe seguro”, vv. 1565-79; traducción de C. García Gual). 
796
 Pr. fasgavnw/ leukh;n foneuvwn th'" talaipwvrou devrhn (Anciano: “Con su espada va a 
ensangrentar el cuello de tu pobre muchacha”, v. 875; traducción de C. García Gual). 
crhvsh/ de; kai; su; toi'" ejmoi'" lovgoi" tavca, | o{tan pevla" sh'" favsganon devrh" i[dh/" 
(“Acaso darás crédito a mis palabras, cuando veas el cuchillo cerca de tu garganta”, vv. 1428-
9; traducción de E. Calderón). 
797
 se; d! ejpi; kavra/ stevyousi kallikovman | plovkamon !Argei'oi, balia;n: | w{ste petraivwn  
ajp! a[ntrwn | [ejlqou'san ojrevwn] | movscon ajkhvraton, brovteion | aiJmavssonte" laimovn (“Pero 
a ti, muchacha, te coronarán los argivos la cabeza de bella melena, como a una joven vaquilla 
que viene de las rocosas cuevas, montaraz, intacta, y ensangrentarán tu cuello mortal”, vv. 
1080-4; traducción de C. García Gual). 
798
 a[gete me ta;n !Ilivou | kai; Frugw'n ejlevptolin. | stevfea parivbola divdote fevre- | te  
-plovkamo" o{de katastevfein- | cernivbwn te pagav" (“¡Conducidme a mí, la conquistadora 
de la ciudad de Ilión y del país de los frigios! ¡Dadme coronas que ceñirme, traedlas! Esta 
cabellera ha de coronarse. ¡Y aguas lustrales!”, vv. 1475-9; traducción de C. García Gual). 
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incluso reclama para ella la misma atmósfera de reverencia y santidad religiosa 
que los sacrificios de animales. Por otra parte, hay muchísimos signos a lo 
largo de la obra de que la gran proximidad entre las víctimas humanas y las 
animales es algo profundamente problemático y anormal, y los personajes lo 
reiteran. Esta apropiación y distorsión de elementos rituales se extiende más 
allá del sacrificio de animales para incluir ritos funerarios y de casamiento.  
 
B. IV. 5. 4: Matrimonio y muerte 
El matrimonio y la muerte son ambos importantes momentos de 
transición en la vida de una persona y, como tal, son investidos de una enorme 
significación social y religiosa que se manifiesta en los elaborados rituales que 
los acompañan. Los rituales de matrimonio y muerte comparten una serie de 
rasgos que reflejan el hecho de que ambos se centran en la separación, la 
transición y sumisión a un orden biológico o social; en ambos la mujer es 
bañada, adornada, velada, coronada y acompañada a su nuevo hogar en 
procesión799. La relación entre ambos ritos está bien atestiguada en los 
epigramas y en las prácticas funerarias: por ejemplo, cuando una muere soltera, 
su fallecimiento es descrito como “un matrimonio con la muerte”800. Son las 
similitudes entre estos rituales las que permiten a Agamenón, en opinión de 
Michelakis801, retrasar la revelación del plan del sacrificio y prolongar sus 
torpes mentiras y preocupados silencios. De este modo las conexiones entre 
matrimonio y muerte son reforzadas en la obra a través de la imaginería 
sacrificial que evoca asociaciones del matrimonio con la guerra. 
En Ifigenia en Áulide las semejanzas entre ritos matrimoniales y 
funerarios se tratan de forma sistemática para hacer comprender la complejidad 
                                                 
799
 Por lo que hace a los rituales de muerte en la Atenas del s. V, cf. R. Garland, The Greek 
Way of Death, Londres, Duckworth, 1985. Sobre los rituales matrimoniales, cf. J. H. Oakley & 
R. H. Sinos, The Wedding in Ancient Athens, Madison, University of Wisconsin Press, 1993; 
C. Leduc, “Marriage in Ancient Greece”, P. Schmitt Pantel (ed.), A History of Women in the 
West. Volume 1: From Ancient Goddesses to Christian Saints, Cambridge, Harvard University 
Press, 1992, pp. 133-95, y J. Redfield, “Notes on the Greek Wedding”, Arethusa 15, 1982, pp. 
181-201. 
800
 Cf. Rehm, Marriage to Death: The Conflation of Wedding and Funeral Rituals in Greek 
Tragedy, Princeton, Princeton University Press, 1994, y Seaford, “The Tragic Wedding”, JHS 
107, 1987, pp. 106-30. 
801
 Euripides: Iphigenia at Aulis, op. cit., p. 70. 
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de la situación en la que una joven mujer afronta la muerte antes de cumplir su 
papel social de llegar a ser esposa y madre. Estas semejanzas son explotadas 
para subrayar las ironías de la posición de Ifigenia, pero también las 
ambigüedades del argumento y las diferentes actitudes de los personajes hacia 
su sacrificio802. La obra no cuestiona las prácticas sociales y religiosas del 
matrimonio y del sacrificio, sino el marco de la obra y el mito. 
 
B. IV. 5. 5: Súplica 
Otro ritual significativo de la obra es la súplica. A diferencia de los 
rituales de sacrificio, muerte y matrimonio, la súplica es un tipo de acción que 
contribuye menos a la imaginería verbal de la obra y más al desarrollo de su 
argumento. Las súplicas que  se realizan bajo una confianza profunda del 
suplicante en ejercer una fuerza retórica y emocional mediante sus argumentos 
y a través del contacto físico, son acompañadas del ritual de postración de 
rodillas del suplicante delante de la persona de quien se espera ayuda, 
abrazando sus rodillas y suplicando por su mentón803.  
Hay dos escenas de súplica en Ifigenia en Áulide. La primera tiene lugar 
cuando Clitemnestra ruega ayuda a Aquiles, cayendo a sus rodillas y 
suplicando por su mentón804. La otra se desarrolla en la cuarta escena, donde 
Ifigenia ruega a su padre que le salve la vida, cayendo también a sus rodillas y 
suplicando también por su mentón805. En ambos casos el suplicante usa todos 
                                                 
802
 Algo similar podemos ver en otras dos tragedias de Eurípides. En Hécuba se puede observar 
cómo la muerte de Polixena es comparada con unas nupcias con Aquiles o con Hades; incluso 
así es como la madre se lo presenta en un primer momento a la joven hija. Y en Troyanas 
Casandra entra en escena con su séquito portando antorchas y cantando un himeneo, como si 
de una boda se tratase, lo que provoca que la madre crea que está siendo presa de un ataque de 
locura, puesto que no percibe la ironía de las palabras de la joven, que sabe que va a ser el 
último motivo de la muerte de Agamenón y que va a causar la suya propia. En relación a este 
tema nos parece ineludible la lectura de “Sacrificio voluntário. Teatralidade de um motivo 
euripidiano” de Silva, capítulo incluido dentro de su volumen Ensaios sobre Euripides, op. cit., 
pp. 125-165, así como “Sobre el prestigio y la difamación: el Agamenón de Hécuba” de 
Morenilla, art. cit., trabajos ambos que aportan más de una opinión sugerente en torno a esta 
cuestión en particular tanto en Hécuba como en Troyanas —y también en Ifigenia en Áulide—. 
803
 Para un repaso al tratamiento de la súplica en la literatura y cultura griega, cf. J. P. Gould, 
Myth, Ritual, Memory, and Exchange: Essays in Greek Literature and Culture, Oxford – 
Nueva York, Oxford University Press, 2001, pp. 22-77. 
804
 Como ya vimos cuando citamos en su momento los vv. 900-16. 
805
 iJkethrivan de; govnasin ejxavptw sevqen | to; sw'ma toujmo;n, o{per e[tikten h{de soi  
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sus medios verbales y físicos de persuasión disponibles, mientras que también 
busca la ayuda de otros suplicantes. En la primera escena, Clitemnestra ofrece 
a Aquiles la opción de llamar a Ifigenia fuera de la tienda para que también le 
suplique806. En el segundo caso, Ifigenia incita a su pequeño hermano, que 
todavía no puede hablar, a que llore en signo de súplica por ella807. La súplica 
de Clitemnestra tiene más éxito que la de Ifigenia en tanto que a ella se le 
promete ayuda y a Ifigenia no; sin embargo, como Aquiles fracasa al proteger a 
Ifigenia, el intento de Clitemnestra de cambiar el argumento se muestra tan 
inefectivo como el de su hija.  
Las prácticas religiosas y rituales, como hemos visto, tienen una gran 
importancia en la obra que nos ocupa. La ejecución del ritual de súplica, la 
relación entre la imaginería de bodas y la funeraria, las persistentes 
asociaciones entre el sacrificio humano y el animal y las referencias 
generalizadas y abstractas a la divinidad proponen desafíos de varios tipos a los 
espectadores. 
 
B. IV. 6: Aspectos políticos 
En el modo indirecto en el que la tragedia se refiere a la realidad 
coetánea, Ifigenia en Áulide se ocupa de la guerra, de los temas del sacrificio y 
del patriotismo, de la oposición entre griegos y bárbaros, de la idea de 
                                                                                                                                 
(“Como un ramo de suplicante tiendo hacia tus rodillas mi cuerpo, que esta (indicando a 
Clitemestra) dio a luz para ti”, vv. 1216-7; traducción de C. García Gual). naiv, pro;" geneivou 
s! ajntovmesqa duvo fivlw (“Sí, por tu mentón te suplicamos dos seres queridos”, v. 1247; 
traducción de C. García Gual).  
806
 bouvlh/ nin iJkevtin so;n periptuvxai govnu_ | ajparqevneuta me;n tavd!: eij dev soi dokei', |  
h{xei, di! aijdou'" o[mm! e[cous! ejleuvqeron. | eij d! ouj parouvsh" taujta; teuvxomai sevqen, | me 
nevtw kat! oi[kou": semna; ga;r semnuvnetai (“¿Quieres que ella misma, suplicante, abrace tus 
rodillas? Es poco conveniente; pero si te parece bien, vendrá, manteniendo con pudor su 
mirada noble. Pero si, en su ausencia, consigo yo eso mismo de ti, que se quede en su 
albergue”, vv. 992-6; traducción de C. García Gual). 
807
 ajdelfev, mikro;" me;n suv g! ejpivkouro" fivloi", | o{mw" de; sundavkruson, iJkevteuson  
patro;" | th;n sh;n ajdelfh;n mh; qanei'n: ai[sqhmav toi | kajn nhpivoi" ge tw'n kakw'n  
ejggivgnetai. | ijdou; siwpw'n livssettaiv s! o{d!, w\ pavter. | ajll! ai[desaiv me kai; katoivktiron 
bivon. | naiv, pro;" geneivou s! ajntovmesqa duvo fivlw: | o} me;n neossov" ejstin, h} d! hujxhmevnh 
(“Hermano, pequeño auxilio eres tú para tus parientes, pero con todo llora también, suplícale a 
tu padre que no mate a tu hermana. Incluso los niños que no hablan tienen cierta percepción de 
las desgracias. Mira, en su silencio te suplica él, padre. Mas, respétame y apiádate de mi vida. 
Sí, por tu mentón te suplicamos dos seres queridos: el uno, una pequeña criatura, la otra ya 
crecida”, vv. 1241-8; traducción de C. García Gual). 
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panhelenismo, de las tensiones entre las personas individuales y la comunidad, 
de la desconfianza hacia los adivinos y políticos y, de un modo más general, de 
la tensión entre retórica y política y la falta de un marco moral para definir y 
legitimizar su acción808. 
 
B. IV. 6. 1: La guerra 
No es difícil ver por qué el sacrificio de Ifigenia importaba tanto a los 
espectadores atenienses de la primera puesta en escena de la obra: la pieza, 
representada en la época en que la Guerra del Peloponeso estaba a punto de 
                                                 
808
 Como todos sabemos, Ifigenia en Áulide no es la primera obra de nuestro tragediógrafo que 
se ocupa de estos temas. En este sentido resulta muy interesante la lectura de “Vencedores y 
esclavos: las Troyanas de Eurípides” de Plácido (art. cit.), quien, como ya comentábamos con 
anterioridad en el apartado del presente trabajo dedicado a la Guerra del Peloponeso, muestra 
cómo la presentación de una obra como Troyanas revela el papel de la guerra y la flota en la 
ideología cívica de Atenas, integrado dentro de la ideología hoplítica del discurso fúnebre. En 
este sentido, cf. también N. T. Croally, Euripidean Polemic. The Trojan Women and the 
Function of Tragedy, Nueva York, Cambridge University Press, 1994, pp. 48 ss., y 
Sommerstein, “The Theatre Audience, and the Suppliants of Aeschylus”, C. Pelling (ed.), 
Greek Tragedy and the Historian, Oxford, Clarendon Press, 1997, pp. 63-79. También resulta 
de gran provecho para el tratamiento de estos aspectos la consulta de “Paîdes y hebôntes: los 
diferentes tratamientos de cautivos en las guerras entre ciudades” de Plácido (M. Myro, M. 
Casillas, J. M. Alvar & D. Plácido (eds.), Las edades de la dependencia durante la Antigüedad, 
Madrid, Ediciones Clásicas, 2000, pp. 91-9) y de Euripides and the Instruction of the 
Athenians de Gregory (Ann Arbor, University of Michigan Press, 1991, p. 162), cuyas lecturas 
nos permitirán tener una visión más clara de la diversidad de tratamientos que recibían los 
cautivos en las guerras entre ciudades (Plácido) y el papel de la lamentación como función 
femenina, identificadas las penas de las mujeres con las de la comunidad, como si toda la 
colectividad estuviera integrada por féminas, por el hecho mismo de ser supervivientes (cf. 
Gregory, Euripides and the Instruction of the Athenians, op. cit., y también “The Funeral of 
Astyanax in Euripides’ Troades” de M. Dyson & K. H. Lee, JHS 120, 2000, pp. 17-33). 
Dejando de lado Troyanas, Plácido también se encarga en otro trabajo (“De la Muerte de 
Pericles a la stasis de Corcira”, art. cit.) de relacionar toda esta serie de elementos vinculados 
con la guerra y la política en otras obras euripideas como Hipólito y Andrómaca. De hecho, la 
postura de Hipólito llega a verse en este artículo como “una especie de Panhelenismo 
aristocrático” que desemboca en un alejamiento de la vida de la ciudad (p. 136), mientras que 
Andrómaca es considerada por este investigador español como la obra más claramente 
antiespartana de Eurípides, correspondiéndose el ambiente en que se creó la obra con la 
situación crítica en que se encontraba Atenas tras las nuevas invasiones del Ática y la revuelta 
de Mitilene. Para el estudio y la comprensión de estas dos obras —Hipólito y Andrómaca— es 
fundamental, en opinión de Plácido, tener en cuenta su trasfondo histórico, que incluye la 
muerte de Pericles, el alejamiento de la vida pública por parte de los ilustres, la crisis de Atenas 
relacionada con la política externa y reflejada en lo interior por la política fiscal, la violencia, la 
desconfianza, la ruptura de la aparente concordia, el fracaso del sistema del prostavth", las 
dificultades de la carencia de un prostavth", etc. (pp. 142 ss.). De un modo más general, 
resulta también utilísima la consulta de E. Delebecque (Euripide et la guerre du Péloponnèse, 
París, Klincksieck, 1951) y de Goossens (op. cit.) y, centrándonos en la importancia de los 
relatos de intervención del ejército en Ifigenia en Áulide, Heraclidas, Fenicias y Suplicantes, la 
de C. I. Leal, “Eurípides, reportero de guerra”, Las personas de Eurípides, op. cit., pp. 107-31. 
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concluir dejando a Atenas humillada, sin imperio ni aliados, dramatiza una 
guerra que está a punto de empezar. La obra trata las tensiones situadas sobre 
normas sociales que vuelven a los griegos contra ellos mismos y que condenan 
a una joven e inocente muchacha a la muerte. Ifigenia en Áulide no se ocupa de 
una guerra entre povlei" griegas, como la Guerra del Peloponeso, sino que se 
centra en un conflicto en el que los griegos luchan unidos contra bárbaros. Ha 
sido vista tanto como una obra patriótica que celebra la victoria sobre el 
enemigo como una pieza pacifista o irónica que muestra lo absurdo de la 
guerra y expone la irracionalidad de los poderes políticos; y aunque algunos 
estudiosos argumentan que la guerra es idealizada románticamente, la mayoría 
de especialistas hoy en día están de acuerdo, sin embargo, en que la 
glorificación de la guerra en la obra, lejos de ser descontrolada, es asimiliada al 
chovinismo antibárbaro. Considerando el énfasis existente en un número de 
obras euripideas en los problemas éticos de la guerra y en el sufrimiento que 
esta inflige, es difícil imaginar, según cree Michelakis809, cómo Ifigenia en 
Áulide podría leerse como algo diferente de una acerba mirada al 
funcionamiento y realidades de la agresión militar810. 
La muerte en el campo de batalla es una idea que vuelve la mirada 
atrás, hacia Ilíada de Homero y las elegías de Tirteo. En el s. V el concepto de 
muerte en el campo de batalla se convierte en un ideal que destaca de forma 
prominente en la ideología oficial del Estado ateniense tal y como es 
expresado, por ejemplo, en las oraciones fúnebres, como en la famosa de 
Pericles que encontramos en Tucídides (2.35-46)811. Ifigenia en Áulide, con su 
énfasis en el patriotismo y en el sacrificio, conecta directamente con esta 
ideología, pero la obra se distancia del mundo de los espectadores en dos 
aspectos: en primer lugar, en que presenta el sacrificio no como una poderosa 
metáfora para glorificar la muerte de alguien en la batalla, sino como un 
horrible ritual; en segundo lugar, en que el sacrificio es asociado a una mujer 
                                                 
809
 Euripides: Iphigenia at Aulis, op. cit., p. 75. 
810
 Cf. Cavander, op. cit., pp. 9-10 y 15; E. K. Anhalt, “Review of Kovacs, Euripides, Vol. VI”, 
BMCR 23 de Diciembre, 2003, y Mastronarde, “Review of Kovacs Euripides, Vol. VI”, ElAnt 
8.1, 2004, pp. 15-30 (para este tema en concreto, cf. p. 17), entre otros. 
811
 Cf. Loraux, The Invention of Athens: The Funeral Oration in the Classical City, Cambridge, 
Harvard University Press, 1986, especialmente las pp. 42-56. 
Estudio de las obras seleccionadas 
284 
en vez de a un hombre, cosa que a menudo sucede en Eurípides, como ya 
hemos comentado.  
Un tema íntimamente relacionado con la guerra es el de la oposición 
entre griegos y bárbaros. Tanto en el drama como en la cultura de la época, la 
oposición entre griegos y troyanos es articulada no solo en términos éticos, 
sino también a través de evaluativos estereotipos de género: los victoriosos 
griegos son a menudo presentados como masculinos y disciplinados en 
oposición a los derrotados, afeminados y desobedientes troyanos. Sin embargo, 
en varias tragedias de Eurípides como Hécuba, Andrómaca, Troyanas y 
Helena, tal oposición es sistemáticamente desafiada como simplista y 
problemática. En Ifigenia en Áulide no siempre se presenta el estereotipo de la 
superioridad de los griegos sobre los bárbaros. Como Ifigenia declara 
orgullosamente en los vv. 1400-1, los griegos son libres y los bárbaros 
esclavos812; de forma semejante, Aquiles asocia el engaño de Agamenón y la 
cobardía de Menelao con el origen bárbaro de su bisabuelo Tántalo, del monte 
Sípilo, situado en Asia813. Sin embargo, la agresión del ejército en anticipación 
de la expedición y la incapacidad de Agamenón de mantenerla bajo control 
deja bastante claro que los griegos no son menos cobardes, engañosos, 
desobedientes y sanguinarios que los bárbaros. 
 
B. IV. 6. 2: Panhelenismo 
A finales del s. V fueron principalmente los sofistas ―y sobre todo 
Gorgias― los que escribieron con mayúsculas sobre la gloria de las Guerras 
Persas y la miseria de la Guerra del Peloponeso con el fin de popularizar la 
idea de una expedición de griegos unidos contra el imperio persa. Gorgias 
pronunció un discurso sobre el tema en el bien elegido marco de unos Juegos 
                                                 
812 barbavrwn d! $Ellhna" a[rcein eijkov", ajll! ouj barbavrou", | mh'ter, @Ellhvnwn: to; me;n  
ga;r dou'lon oi} d! ejleuvqeroi (“Es natural que los griegos dominen a los bárbaros, y no que los 
bárbaros manden a los griegos, madre. Pues esa es gente esclava, y los otros son libres”; 
traducción de C. García Gual). 
813
 tavc! ei[setai sivdhro", o}n pri;n ej" Fruvga" | ejlqei'n fovnou khli'sin ai{mato" cranw', | ei[ 
tiv" me th;n sh;n qugatevr! ejxairhvsetai (“¡Prontó sabrá mi espada, que antes de llegar ante 
los frigios salpicaré de cuajarones de sangre mortal, si va a arrebatarme alguien a tu hija”, vv. 
970-2; traducción de C. García Gual). Cf. también los vv. 952-4, ya reproducidos en una nota 
anterior como parte de un pasaje más extenso. 
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Olímpicos ―quizás en 408―. El tema del panhelenismo fue también tratado 
por dramaturgos como Aristófanes en su Lisístrata (411 a. C.) y por poetas 
como Timoteo en su poema citaródico Persas (ca. 410-407). En Ifigenia en 
Áulide el tema de la necesidad de una unión panhelénica atraviesa toda la obra 
mediante metáforas diversas. A Grecia se le asignan papeles diferentes que a 
menudo compiten: Grecia puede ser vista como una mujer que, como Helena, 
debe ser puesta en libertad814, que tiene necesidad de ayuda815 o de un 
benefactor816, y por quien incontables soldados están preparados para luchar y 
morir817; pero Grecia también se convierte en un sinónimo del ejército, 
tomando venganza por la pérdida de Helena818, siendo llevado a Troya con 
lanzas y barcos819, animado por el deseo de la expedición820, esclavizando a 
Agamenón821 y fijando su mirada en Ifigenia, como ella misma dice822; 
                                                 
814
 ejleuqevran ga;r dei' nin o{son ejn soiv, tevknon, | kajmoi; genevsqai, mhde; barbavroi" u{po |  
$Ellhna" o[nta" levktra sula'sqai biva/ (“Porque Grecia ha de quedar libre, hija, si eso 
depende de ti y de mí, y los hogares de los griegos no deben ser saqueados violentamente por 
los bárbaros”, vv. 1273-5; traducción de C. García Gual). 
815
 Me. oujk a[ra dokei' soi tavde ponei'n su;n @Ellavdi_ (Menelao: “¿Acaso no te parece bien 
esforzarte en esto con toda la Hélade?”, v. 410; traducción de C. García Gual). 
816
 If. wJ" eujtucou'sav g! @Ellavdo" t! eujergevti" (Ifigenia: “Como que soy afortunada y 
salvadora de Grecia”, v. 1446; traducción de C. García Gual). 
817
 ajlla; murivoi me;n a[ndre" ajspivsin pefargmevnoi, | murivoi d! ejrevtm! e[conte", patrivdo"  
hjdikhmevnh", | dra'n ti tolmhvsousin ejcqrou;" cuJpe;r @Ellavdo" qanei'n, | hJ d! ejmh; yuch; miv! 
ou\sa pavnta kwluvsei tavde_ (“¿Ahora que miles de guerreros embrazando sus escudos, y 
miles de remeros empuñando sus remos, por el honor de su patria agraviada están decididos a 
luchar contra los enemigos y a morir por Grecia, mi vida, que es una sola, va a obstaculizar 
todo?”, vv. 1387-90; traducción de C. García Gual). 
818
 [ejk] Mukhvna" de; ta'" Kuklwpiva" | pai'" !Atrevw" e[pempe naubavta" | naw'n eJkato;n  
hjqroi>smevnou": | su;n d! #Adrasto" h\n | tagov", wJ" fivlo" fivlw/, | ta'" fugouvsa" mevlaqra | 
barbavrwn cavrin gavmwn | pra'xin @Ella;" wJ" lavboi (“De la Micenas ciclópea el hijo de Atreo 
envió a los tripulantes que en cien naves están congregados. Su hermano está a la vez como 
jefe de esta tropa, como un amigo junto a su amigo, con el fin de que la Hélade exija la 
venganza por la mujer que abandonó su hogar para desposasarse con un bárbaro”, vv. 265-72; 
traducción de C. García Gual). 
819
 Cf. vv. 588-9, citados ya anteriormente dentro de un pasaje más extenso. 
820
 Cf. vv. 805-9, ya reproducidos con enterioridad como parte de un pasaje más amplio. 
821
 ouj Menevlewv" me katadedouvlwtai, tevknon, | oujd! ejpi; to; keivnou boulovmenon ejlhvluqa, | 
ajll! @Ellav", h|/ dei', ka]n qevlw ka]n mh; qevlw, | qu'sai se: touvtou d! h{ssone" kaqevstamen  
(“No es Menelao quien me tiene esclavizado, hija, ni he accedido a los deseos de este, sino la 
Hélade, a la que debo, tanto si quiero como si no quiero, sacrificarte”, vv. 1269-72; traducción 
de C. García Gual). 
822
 eij" e[m! @Ella;" hJ megivsth pa'sa nu'n ajpoblevpei (“Toda la inmensa Hélade tiene ahora 
puestos sus ojos en mí”, v. 1389; traducción de E. Calderón). 
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además, Grecia llega a ser un sustituto de Ártemis cuando Ifigenia ofrece su 
cuerpo a ella823 y rivaliza con Aquiles cuando se lleva a Ifigenia lejos de él824. 
La retórica del panhelenismo está muy ligada a las necesidades y deseos 
de los personajes que la introducen, que en primer lugar es el coro en su canto 
de entrada, cuando se refiere con gran admiración a los guerreros reunidos de 
toda Grecia. Después es tratado por Menelao para apoyar su argumento de que 
Helena debe ser devuelta825. Agamenón también lo toca en defensa de su 
incapacidad para salvar a su hija y parar la expedición826. Finalmente, el tema 
recibe un interés central cuando se apropia de él Ifigenia en el discurso en el 
que ella discute las razones por las que quiere morir (vv. 1378-1401). Ifigenia 
en Áulide conecta, pues, con un concepto que debió de ser muy popular en la 
época en que fue representada por vez primera. La obra no celebra este 
concepto tan intensamente como podría haberlo hecho, pero tampoco le hace 
                                                 
823
 ajll! ajmhvcanon: divdwmi sw'ma toujmo;n @Ellavdi (“Es imposible: entrego mi cuerpo a la 
Hélade”, v. 1397; traducción de E. Calderón). 
824
 Cf. v. 1406, ya reproducido con anterioridad dentro de un pasaje más extenso. 
825
 wJ" d! ej" Au\lin h\lqe" au\qi" cwJ Panellhvnwn stratov", | oujde;n h\sq!, ajll! ejxeplhvssou  
th'/ tuvch/ th/' tw'n qew'n, | oujriva" pomph'" spanivzwn: Danai?dai d! ajfievnai | nau'"  
dihvggellon, mavthn de; mh; ponei'n ejn Aujlivdi (“Y en cuanto llegaste a Áulide con el ejército 
panhelénico, te anonadaste, porque estabas consternado por el infortunio dependiente de los 
dioses, al carecer de viento favorable. Los dánaos reclamaban que licenciaras las naves y no 
pasar fátigas inútiles en Áulide”, vv. 350-3; traducción de C. García Gual). @Ellavdo" mavlist! 
e[gwge th'" talaipwvrou stevnw, | h{, qevlousa dra'n ti kednovn, barbavrou" tou;" oujdevna" | 
katagelw'nta" ejxanhvsei dia; se; kai; th;n sh;n kovrhn (“Pero yo gimo sobre todo por la 
desventurada Grecia, que queriendo acometer algo glorioso, va a dejar que unos bárbaros 
insignificantes se burlen de ella, por culpa de ti y de tu hija”, vv. 370-2; traducción de C. 
García Gual). 
826
 oJra'q! o{son stravteuma nauvfarkton tovde | calkevwn q! o{plwn a[nakte" @Ellhvnwn  
o{soi, | oi|" novsto" oujk e[st! !Ilivou puvrgou" e[pi, | eij mhv se quvsw, mavnti" wJ" Kavlca"  
levgei, | ouj d! e[sti Troiva" ejxelei'n kleino;n bavqron. | mevmhne d! !Afrodivth ti" @Ellhvnwn 
stratw'/ | plei'n wJ" tavcista barbavrwn ejpi; cqovna | pau'saiv te levktrwn aJrpaga;"  
@Ellhnikw'n: | oi} ta;" ejn #Argei parqevnou" ktenou'siv mou | uJma'" te kajmev, qevsfat! eij  
luvsw qea'". | ouj Menevlewv" me katadedouvlwtai, tevknon, oujd! ejpi; to; keivnou boulovmenon  
ejlhvluqa, | ajll! @Ellav", h|/ dei', ka]n qevlw ka]n mh; qevlw, | qu'sai se: touvtou d! h{ssone"  
kaqevstamen. | ejleuqevran ga;r dei' nin o{son ejn soiv, tevknon, | kajmoi; genevsqai, mhde;  
barbavroi" u{po | $Ellhna" o[nta" levktra sula'sqai biva/ (“Mirad qué grande es esta armada 
naval, y cuántos son los reyes de los helenos de armas de bronce, que no conseguirán arribar a 
las torres de Ilión, a no ser que te sacrifique, como dice el adivino Tiresias, y no les será 
posible arrasar la famosa ciudadela de Troya. Una pasión desenfrenada arrastra al delirio al 
ejército de los griegos por navegar lo antes posible hacia la tierra de los bárbaros y por poner 
fin a los raptos de mujeres griegas. Ellos matarán en Argos a mis hijas, a vosotras y a mí, si 
incumplo los oráculos de la diosa. No es Menelao quien me tiene esclavizado, hija, ni he 
accedido a los deseos de este, sino la Hélade, a la que debo, tanto si quiero como si no quiero, 
sacrificarte. Es algo más fuerte que nosotros. Porque Grecia ha de quedar libre, hija, si eso 
depende de ti y de mí, y los hogares de los griegos no deben ser saqueados violentamente por 
los bárbaros, vv. 1259-75; traducción de C. García Gual). 
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menoscabo, más bien expone las asociaciones de panhelenismo con un 
complejo nexo de temas interrelacionados que incluyen ideales colectivos e 
intereses personales, entusiasmo y cinismo, ingenuidad y agresión827. 
 
B. IV. 6. 3: Masa y élite 
El ejército de Ifigenia en Áulide no está basado en el modelo de la 
armada ateniense o de la asamblea del s. V. No obstante, ofrece reflejos y 
reflexiones sobre el papel de la multitud en la política y en el arte de la guerra 
contemporáneas. Es representado en términos conflictivos, a veces como una 
realidad angustiosa, otras como un ideal: es un impaciente y desobediente 
gentío que puede ser manipulado por políticos habilidosos e inmorales, pero 
también una fuerza panhelénica que lucha por la justicia y la libertad. La obra 
que nos ocupa encaja con las ansiedades de finales del s. V sobre el poder de la 
mayoría y la amenaza que puede suponer para el bienestar de las personas 
individuales y de la sociedad. La inconstante mutabilidad de las masas y lo 
poco previsible de sus reacciones juegan un papel importante en el 
establecimiento de la fortuna como un factor dominante en Ifigenia en Áulide, 
como sucede con el análisis que hace Tucídides de la Guerra del Peloponeso828.  
Como el poder y carácter voluble de las masas, la desconfianza en los 
políticos es un tema popular en el teatro de los últimos decenios del s. V. 
Durante este período, la época de Pericles es a menudo idealizada y no es poco 
común ver a sus sucesores como una serie de políticos y demagogos dispuestos 
a no comprometerse con otra cosa que no sea poder, gloria y dinero. 
Aristófanes retrató a tales individuos de forma sistemática en sus comedias. En 
Ifigenia en Áulide es Odiseo quien aparece para agradar a la muchedumbre e 
infundirles entusiasmo por una serie de dudosas razones, y en esto se asemeja a 
los demagogos que tenían el poder para dominar la asamblea ateniense829. 
                                                 
827
 Sobre el panhelenismo en esta obra, cf. Michelini, “The Expansion of Myth in Late 
Euripides: Iphigeneia at Aulis, art. cit., pp. 54-6, Foley, op. cit., pp. 92-102, y Jouan, Euripide. 
Vol. VII. Iphigénie à Aulis, París, Les Belles Lettres, 1983, pp. 41-3. 
828
 Cf. Wassermann, art. cit., pp. 182-3. 
829
 Por lo que hace al poder de los demagogos sobre el público de masas, cf. J. Ober, Mass and 
Elite in Democratic Athens: Rethoric, Ideology and the Power of the People, Princeton, 
Princeton University Press, 1989, especialmente pp. 91-4 y 122-4. 
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Agamenón es otro personaje retratado con vistas a lo contemporáneo. El miedo 
de Agamenón a la responsabilidad y su incapacidad de controlar al ejército 
puede, según cree Michelakis830, no ser algo patético, como a menudo se ha 
argumentado, sino sugestivo de un contexto histórico y cultural donde los 
líderes de la armada podían ser castigados con la muerte si fracasaban al no 
alcanzar las expectativas: esto es ciertamente lo que la asamblea ateniense 
decretó para los generales que no pudieron recoger los cadáveres de los 
marineros atenienses después de la victoriosa batalla naval contra los 
espartanos en Arginusas en 406, solo unos pocos meses antes de la primera 
representación de nuestra obra831. El deseo de Agamenón de escapar de su 
papel público y su flirteo con la idea de una vida libre de problemas como la de 
su criado, pueden ser quizás puestos en conexión con el más amplio contexto 
cultural de finales del s. V.  
 
B. IV. 7: El texto de la obra 
Por lo que hace a la conservación de las obras de Eurípides en dos 
grandes grupos diferenciados con claridad, nos remitimos a lo dicho 
anteriormente en relación a las tragedias cuyo estudio ya hemos abordado en el 
presente trabajo. Ifigenia en Áulide ha sido una de las tragedias más castigadas 
por supuestas interpolaciones, pero no nos vamos a extender más con estas 
cuestiones, motivo por el cual remitimos a Calderón832. 
 
 
                                                 
830
 Euripides: Iphigenia at Aulis, op. cit., p. 80. 
831
 oiJ de; !Aqhnai'oi ta; gegenhmevna kai; th;n poliorkivan ejpei; h[kousan, ejyhfivsanto  
bohqei'n nausi;n eJkato;n kai; devka, eijsbibavzonte" tou;" ejn th'/ hJlikiva/ o[nta" a{panta" kai; 
douvlou" kai; ejleuqevrou": kai; plhrwvsante" ta;" devka kai; eJkato;n ejn triavkonta hJmevrai"  
ajph'ran. eijsevbhsan de; kai; tw'n iJppevwn polloiv (“Los atenienses, cuando oyeron lo ocurrido 
y el asedio, aprobaron por votación enviar una ayuda de ciento diez naves, embarcando a todos 
los de edad adecuada, esclavos y libres; equiparon las ciento diez naves en treinta días y 
partieron. Embarcaron también muchos de la clase de los caballeros”, Jen. Hel. 1.6.24; 
traducción de O. Guntiñas en Jenofonte: Helénicas, Madrid, Biblioteca Básica Gredos, 2000). 
Sobre los generales atenienses en Arginusas y el Agamenón de Ifigenia en Áulide, cf. 
Wassermann, art. cit., pp. 176-7. 
832
 “Notas críticas a Ifigenia en Áulide”, Myrtia 16, 2001, pp. 33-46. 
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B. IV. 8: Comentario de pasajes en los que aparece el término 
novmo"vvv : 
 
B. IV. 8. 1 
tajma; d! oujk ajpoktenw' !gw; tevkna: kouj to; so;n me;n eu\ 
para; divkhn e[stai kakivsth" eu[nido" timwriva/, 
ejme; de; sunthvxousi nuvkte" hJmevrai te dakruvoi", 
a[[ [[noma drw'nta kouj divkaia pai'da" ou}" ejgeinavmhn. (vv. 396-9) 
 
“Yo no voy a matar a mis hijos, y no será justo que se arreglen 
tus asuntos con la venganza de una esposa tan infame, 
mientras que mis noches y mis días se consumen en lágrimas 
por haber obrado de manera contraria a las leyes y sin justicia contra 
los hijos que engendré”833 
 
Ubicación del pasaje: episodio primero, diálogo entre Menelao y 
Agamenón. Palabras puestas en boca de este último. Menelao ya le ha sustraído 
al anciano la tablilla que tenía que entregar a Clitemnestra, en la que 
Agamenón le pedía que no enviara a su hija Ifigenia a Áulide, contra lo que 
había dicho en un mensaje anterior. Menelao le reprocha a Agamenón que haya 
cambiado súbitamente de opinión, y estas palabras corresponden a las 
justificaciones de Agamenón y a su negativa de sacrificar a Ifigenia. 
 
Comentario: Nos encontramos ante un pasaje muy importante y de gran 
relevancia por el vocabulario jurídico-político tan significativo que contiene: el 
término novmo" no aparece, pero podemos observar, por otra parte, un adjetivo 
ya comentado en un pasaje de Orestes, a[nomo" ―aquí en la forma de acusativo 
plural neutro a[noma―, junto a otros términos sumamente apropiados para 
nuestro comentario como divkhn, timwriva/ o divkaia834.  
                                                 
833
 Traducción de E. Calderón. 
834
 Para la relación entre las ideas de ley y equidad, donde el campo semántico de la 
jurisprudencia y la política es evidentemente imponderable, cf. Nava, art. cit., pp. 92-5, para 
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Adentrándonos en el sentido del texto, lo primero que nos llama la 
atención es que Agamenón diga que “Yo no voy a matar a mis hijos” 
(tajma; d! oujk ajpoktenw' !gw; tevkna). Evidentemente, como indica, entre otros, 
E. C. Kennedy835, tajma; tevkna es un plural que se refiere solo a Ifigenia, al 
igual que sucedería con el posterior pai'da". A través de los sustantivos 
tevkna y pai'da" y de la relación que se establece entre este último y la forma 
verbal ejgeinavmhn, podemos observar cómo Agamenón insiste en la idea de que 
Ifigenia es su propia hija, verdadera sangre de su sangre. 
Agamenón le echa en cara a Menelao que sus planes puedan verse 
arreglados con la venganza ―aquí es donde entra en juego el dativo timwriva/― 
de la huida junto a París de Helena, una mujer a la que considera kakivsth". El 
éxito de los planes de Menelao sería algo totalmente contrario a la justicia, 
según Agamenón (kouj to; so;n me;n eu\ para; divkhn e[stai kakivsth" eu[nido" 
timwriva/). 
 Por lo que hace al adjetivo a[nomo", ya hemos comentado con 
anterioridad que el término suele traducirse por “impío” ―como hace en este 
caso, por ejemplo, García Gual―, “cruel”, etc. Hemos elegido esta traducción 
de Calderón porque recoge de forma muy apropiada el valor privativo de 
a[nomo" en el sentido de “actuar de modo contrario a lo que dicen las leyes”. 
a[noma kouj divkaia y pai'da" serían, como indica Kennedy836, dobles 
acusativos dependientes del participio de presente drw'nta, que se revestiría de 
un valor histórico. En este último verso del pasaje se desarrolla la mayor parte 
de la carga política del mismo pues, según apunta Calderón837, Agamenón hace 
referencia a los actos cometidos contra las leyes naturales mediante el adjetivo 
a[noma, mientras que el ouj divkaia es empleado para resaltar el incumplimiento 
de las leyes civiles en caso de que decidiera matar a Ifigenia. 
 
 
                                                                                                                                 
quien Eurípides apela en sus obras a una entidad tripartita entre novmo", divkh y eiJmarmevnh, en la 
que se establece una relación de coordinación entre la física y la ética. 
835
 Euripides: Scenes from Iphigenia in Aulis and Iphigenia in Tauris, Bristol, Bristol Classical 
Press, 1981 (reimpresión del original de 1954), p. 51. 
836
 Op. cit., p. 51. 
837
 Op. cit., p. 74. 
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B. IV. 8. 2: 
Kl. oujc w|d! ajsuvnetov" eijmi, peivsesqai dev me 
  kaujth;n dovkei tad!, w|ste mhv se nouqetei'n, 
  o{tan su;n uJmenaivoisin ejxavgw kovrhn: 
  ajll! oJ novv vvmo" aujta; tw'/ crovnw/ suniscnanei'. (vv. 691-4) 
 
Clitemestra: “No soy tan insensible que vaya a reprenderte; 
piensa que yo también voy a sufrir lo mismo, 
cuando conduzca a la muchacha entre los canticos de himeneo. 
Pero la costumbre junto con el tiempo mitigará esa pena”838 
 
Ubicación del pasaje: pasamos al episodio segundo. Se acaba de 
producir el encuentro entre Ifigenia, Clitemnestra y Agamenón. Tras un 
diálogo entre Ifigenia y su padre, lleno de ironía trágica, Agamenón concluye 
tal diálogo dirigiéndose a Clitemnestra ―e iniciándose por lo tanto otro 
diálogo, también lleno de la misma ironía―, pidiéndole perdón por todos los 
lloros que acaba de derramar, haciéndole creer que son por la supuesta boda de 
Ifigenia con Aquiles, cuando en realidad se deben al sacrificio que le es 
vaticinado llevar a cabo. Estas palabras citadas son las primeras que le dirige 
Clitemnestra a Agamenón, haciéndole ver que le comprende. 
 
Comentario: En los versos previos a los de este pasaje, como acabamos 
de explicar, Agamenón pide perdón a su esposa por los llantos que ha 
derramado. Este argumenta que el matrimonio es un hecho afortunado pero 
que, sin embargo, desgarra a los padres (davknousi tou;" tekovnta", v. 689). En 
los versos del pasaje que nos toca ahora mismo, Clitemnestra se muestra muy 
comprensiva pues, obviamente, nada conoce sobre la verdad: que, en realidad, 
Ifigenia no va a casarse con Aquiles, sino que va a ser sacrificada. Le hace 
intentar ver que ella va a sufrir tanto como él cuando lleve a su hija a la 
ceremonia, pero que el novmo" junto con el tiempo (tw'/ crovnw/) calmarán sus 
pesares.  
                                                 
838
 Traducción de C. García Gual. 
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En todas las traducciones y comentarios que hemos consultado, aquí 
novmo" se nos presenta como “costumbre” o “hábito”839, una costumbre que por 
ser eso mismo se aliará con el tiempo para que al final esa “rutina” pueda 
mitigar el dolor por no tener ya a la hija en casa. 
 
B. IV. 8. 3 
Ag. cwvrei pro;" #Argo" parqevnou" te thmevlei. 
Kl. lipou'sa pai'da_ tiv" d! ajnaschvsei flovga_ 
Ag. ejgw; parevxw fw'" o} numfivoi" prevpei. 
Kl. oujc oJ novmo"vvv  ou|to" oujde; fau'l! hJghteva. (vv. 731-4) 
 
Agamenón: “Ve a Argos y cuida de las doncellas”. 
Clitemnestra: “¿Y dejar aquí a mi hija? ¿Y quién va a sostener la 
antorcha?” 
Agamenón: “Yo he de procurar la luz que cuadra a los novios”. 
Clitemnestra: “No es esa la costumbre ni cosa para tomar a la ligera”840 
 
Ubicación del pasaje: estamos en el mismo diálogo entre Agamenón y 
Clitemnestra del que hablábamos en el pasaje anterior. Agamenón le ha 
sugerido a Clitemnestra que regrese a Argos para cuidar de sus otras dos hijas, 
y que ya se encargará él de todo lo referente a la boda de Ifigenia, con el 
objetivo de librarse de la presencia de Clitemnestra de cara al sacrificio. 
Clitemnestra no aceptará marcharse y ahora veremos por qué.  
 
Comentario: En estos versos aparece la palabra novmo" ilustrándonos 
sobre una costumbre/obligación bien arraigada en la época: en el cortejo que 
acompañaba a los recién casados desde la casa de los padres de la novia al 
hogar del esposo, figuraba siempre la madre de la novia portando una antorcha 
encendida en el lar familiar. En versos posteriores, al sentirse desplazada, 
                                                 
839
 Cf. C. A. Pais de Almeida & Silva, Euripides: Ifigénia em Áulide, Coimbra, Fundação 
Calouste Gulbenkian – Junta Nacional de Investigação Científica e Tecnológica, 19982, p. 123: 
“o hábito e o tempo amenizarão estas mágoas”. 
840
 Traducción de J. M. Labiano. 
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Clitemnestra invocará a Hera, diosa del matrimonio y también protectora de 
Argos, mostrando su carácter indómito en tanto que se ha sentido ofendida. A 
pesar de que en los versos anteriores a este pasaje se mostraba más bien 
sumisa, no está dispuesta a ceder, pues no quiere dejar de cumplir las 
obligaciones que cuadran a una madre en el momento de casar a una hija. Se 
asoma pues aquí algo que ya vimos en Ifigenia entre los tauros con respecto a 
la ley/costumbre de aquel país de sacrificar a los extranjeros: una costumbre 
que pertenece al ámbito religioso, pero que queda vinculada como norma u 
obligación a una actitud cívica. El novmo" adecuado a la situación, por lo tanto 
―y como dice Clitemnestra―, no puede ser despreciado y tomado por una 
minucia, en tanto que estamos hablando de la conservación de una costumbre y 
de un rito de carácter religioso que debe ser respetado. Y ya sabemos cuán 
importante era para los griegos el respeto a las leyes y a las costumbres de este 
tipo.  
 
B. IV. 8. 4 
pou' to; ta'" Aijdou'" h] to; ta'" !Areta'" e[cei 
sqevnei ti provswpon, 
oJpovte to; me;n a[septon e[cei 
duvnasin, aJ d! !Areta; katovpi- 
sqen qnatoi'" ajmelei'tai, 
!Anomivavvv  de; novmwnvvv  kratei', 
kai; <mh;> koino;" ajgw;n brotoi'" 
mhv ti" qew'n fqovno" e[lqh/_ (vv. 1090-97) 
 
“¿Dónde tendrá algún poder la faz del Pudor  
o de la Virtud, 
cuando la impiedad tiene 
la fuerza, la Virtud está  
abandonada entre los hombres, 
la Ilegalidad prevalece sobre las leyes 
y no tienen los mortales un común empeño 
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para que no les alcance envidia alguna de los dioses?”841 
 
Ubicación del pasaje: Final del estásimo tercero, en boca del coro, en el 
que se comenta la grandeza de Aquiles y el luctuoso destino de la joven 
Ifigenia. Canto situado tras el diálogo a tres bandas entre Aquiles, Clitemnestra 
y el anciano, en el que se descubre el verdadero propósito de Agamenón, con la 
posterior petición de ayuda a Aquiles por parte de Clitemnestra, ayuda que este 
le promete dar. El coro, tras rememorar las bodas de Tetis con Peleo y recordar 
el glorioso futuro que ya entonces le predijo Quirón para su hijo Aquiles, alude 
en el epodo ―al que pertenecen estos versos― a la desgraciada situación de 
Ifigenia y a lo que supuestamente va a ser su triste destino. 
 
Comentario: aquí se nos presentan, como ha sucedido en el primer 
pasaje comentado de Ifigenia en Áulide, unos versos de gran importancia por el 
vocabulario ético-religioso y jurídico que contienen. El coro, en la estrofa y en 
la antístrofa, hace una celebración lírica, como ya hemos dicho, de las bodas de 
Tetis y Peleo, tema festivo típico de la literatura griega842, mientras que el 
epodo evoca, en contraste con tal alborozo, el triste sino de Ifigenia. 
Con solo echar un vistazo al texto, se puede constatar que hay dos 
palabras que van a ser de gran importancia para nuestro comentario: !Anomiva y 
novmwn. La traducción del profesor Calderón incide muy bien en el sentido 
político de !Anomiva, como lo hacía también la del profesor Labiano en un 
pasaje que ya estudiamos perteneciente a Ifigenia entre los tauros. Aquí la 
!Anomiva ―traducida por “Ilegalidad”― está personificada y puesta al mismo 
nivel que otros conceptos de tipo ético-religioso como Aijdwv" —“Pudor”— o 
!Arethv —“Virtud”—, y en estrecha relación con el término to; a[septon, 
traducido aquí muy acertadamente por “impiedad”, con el que, como se puede 
deducir a partir de la lectura de estos versos, presenta semejanzas. El coro está, 
así pues, haciendo referencia a una posible visión del mundo en el caso de que 
                                                 
841
 Traducción de E. Calderón. 
842
 Catulo también compondrá posteriormente un bello epitalamio sobre este tema, como ya 
sabemos. 
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finalmente Ifigenia sea sacrificada: un mundo en el que el Pudor y la Virtud 
han dejado sus poderes a la impiedad y yacen abandonados y, sobre todo 
―especialmente por lo que nos interesa―, un mundo en el que la Ilegalidad 
(!Anomiva) prevalece sobre u oprime las leyes (novmwn kratei'), pues lo que se 
va a cometer no es un acto de acuerdo a la justicia. En fin, vemos cómo la 
reflexión política que hemos intentado mostrar en los pasajes anteriores de la 
obra llega también a este último. 
 
B. V: Helena y el novmo"vvv  
 
B. V. 1: Eurípides y la figura de Helena843 
Helena es, sin duda, una de las figuras supremas de la mitología griega, 
hija de Zeus y radiante ejemplo del poder de Afrodita, el símbolo viviente de 
todos los deseos del hombre relativos a la belleza, casada con un hombre de 
estatura heroica, pero, a su vez, presunta culpable de una falta de adulterio y 
portadora de la destrucción a una ciudad y de muerte a miles de personas, 
aunque ella, curiosamente, no se ve afectada por ello y resulta indemne. Ni 
Homero ni ninguno de sus héroes hace un juicio de valor sobre ella y, de 
hecho, en Odisea ya la podemos ver restaurada dentro de una tranquilidad 
doméstica. Incluso cuando es vituperada como traidora y adúltera por una 
generación posterior de poetas, ella es, en cierta medida, reconocida no como 
una “culpable” o “responsable” al uso, sino como un azote usado por los dioses 
                                                 
843
 Compendio utilísmo para el estudio de la figura de Helena resulta sin duda el volumen 
colectivo O mito de Helena de Tróia à actualidade, op. cit., donde se tratan temas tan variados 
como los rasgos que presenta el personaje de Helena en la épica homérica, su configuración 
desde dicha épica hasta la lírica griega arcaica, el tratamiento que de ella hace Heródoto, su 
papel en @Elevnh" ajpaivthsi" de Sófocles y en Troyanas, Helena —obviamente— y Orestes de 
Eurípides, su relevancia en Eneida de Virgilio y en la poesía épica romana en general, etc. Por 
otra parte —y aunque no coincidamos con todas sus afirmaciones y valoraciones—, también 
resulta sumamente interesante en este sentido la lectura del artículo de E. Redondo “La Helena 
de Eurípides y los roles de género” (F. De Martino & C. Morenilla (eds.), La redefinición del 
rôle de la mujer por el escenario de la guerra, Bari, Levante Editori, 2010, pp. 285-308), 
donde la estudiosa española explica el paso que se produce en la literatura griega desde una 
“Helena antigua” —que sería clara transgresora del orden social del que se había dotado la 
sociedad griega— a una “Helena nueva” —con un comportamiento más adaptado a los roles 
que la sociedad asignaba a las mujeres—, concluyendo con un estudio de la figura de Helena 
en Eurípides, quien en opinión de Redondo iría un paso más allá al presentar en escena a una 
Helena que estaría encarnando el más elevado modelo ático de comportamiento femenino.  
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a modo de intermediario para la destrucción que habían planeado entre los 
hombres. Una leyenda posterior la une en una especie de Isla de los 
Afortunados con Aquiles: la más bella con el más valiente844. La tragedia, 
reconociendo las dificultades que ello acarreaba, no dramatizó los episodios 
centrales de la historia de Helena, al menos por lo que se refiere a las tragedias 
que se nos han conservado, pero sí hizo referencia a ellos más o menos 
indirectamente845. Para Esquilo, que asume la sencilla historia homérica, 
Helena estaba poseída por un daivmwn; el coro de Agamenón, meditando sobre 
su poder de destrucción, cuenta la parábola del hombre que cuida de un 
cachorro de león, que es inofensivo hasta que su naturaleza salvaje se desata846. 
                                                 
844
 crovnw/ de; wJ" uJgiavna" ejpanh'lqen ejk th'" Leukh'", ijdei'n me;n e[fasken !Acilleva ijdei'n  
de; to;n !Oilevw" kai; to;n Telamw'no" Ai[anta, sunei'nai de; kai; Pavtroklovn sfisi kai;  
!Antivlocon: @Elevnhn de; !Acillei' me;n sunoikei'n, prostavxai dev oiJ pleuvsanti ej" @Imevran  
pro;" Sthsivcoron ajggevlein wJ" hJ diafqora; tw'n ofqalmw'n ejx @Elevnh" gevnoito aujtw'/  
mhnivmato". Sthsivcoro" me;n ejpi; touvtw/ th;n Palinw/divan ejpoivhsen (“Cuando al cabo del 
tiempo regresó curado de Leuce, afirmaba que había visto a Aquiles, a Áyax, hijo de Oileo, y a 
Áyax, hijo de Telamón, y que con ellos estaban también Patroclo y Antíloco, y que Helena 
estaba casada con Aquiles, y que le había ordenado que navegase hasta Hímera y le anunciase 
a Estesícoro que la pérdida de la vista le había sucedido por causa de la cólera de Helena contra 
él. Estesícoro compuso por este motivo su Palinodia”, Paus. 3. 19. 13; traducción de M. C. 
Herrero en Pausanias, Descripción de Grecia: Libros III-VI, Madrid, Biblioteca Básica 
Gredos, 2002).  
845
 Como bien indica J. Aleux en Lectures tragiques d’Homère (París, Éditions Belin, 2007, 
pp.121-3), la fuerza del modelo homérico de Helena —sobre todo el de Ilíada— es el que se 
impondrá en los autores posteriores. Las tragedias griegas siempre han representado la 
autoridad de un origen que ha devenido una verdadera herencia para toda la literatura 
occidental posterior. No obstante, Aleux, muy acertadamente, estudia cómo la fuerza y 
singularidad de estas obras se esclarece todavía más si uno atiende al diálogo constante que se 
produce entre ellas y los poemas homéricos. En lo que al tema de Helena respecta, son de 
obligada consulta los capítulos “Dualité et dédoublement d’Hélène” (pp.115-39) y “L’Hélene 
d’Euripide: échapper à Homère?” (pp. 141-66). En el primero de ellos, este estudioso francés 
traza una magnífica perspectiva de toda la tradición mítica referente a la esposa de Menelao, 
partiendo de la epopeya y pasando por las diferentes reescrituras que de ella hicieron Safo, 
Estesícoro, Gorgias, Isócrates, Heródoto, Esquilo y Eurípides. El segundo, si bien no 
compartimos algunas de las apreciaciones del autor en relación a la consideración de la obra, es 
de suma utilidad de cara al estudio de la dualidad existente en la tradición mítica entre la 
presencia en Troya de la Helena homérica y la estancia en Egipto de la Helena euripidea, 
aspecto este del que nos ocuparemos extensamente más adelante. 
846
 e[qreyen de; levonto" i\- | nin dovmoi" ajgavlakton ou{- | tw" ajnh;r filovmaston, | ejn  
biovtou proteleivoi" | a{meron, eujfilovpaida | kai; geraroi'" ejpivcarton. | poleva d! e[sc! ejn  
ajgkavlai" | neotrovfou tevknou divkan, | faidrwpo;" poti; cei'ra saiv- | nwn te gastro;"  
ajnavgkai". | cronisqei;" d! ajpevdeixen h\- | qo" to; pro;" tokevwn: cavrin | ga;r trofeu'sin  
ajmeivbwn | mhlofovnoisi ejn a[tai" | dai't! ajkevleusto" e[teuxen, | ai{mati d! oi\ko" ejfuvrqh, | 
a[macon a[lgo" oijkevtai", | mevga sivno" poluktovnon. | ejk qeou' d! iJereuv" ti" a[- | ta"  
dovmoi" proseqrevfqe (“Igual que cuando un hombre cría en su casa un cachorro de león no 
amamantado del todo y aficionado aún a la urbe materna, que en los comienzos de su vida es 
manso, trata con amor a los niños y sirve a los viejos de distracción —muchas veces alguien lo 
tiene en brazos como si fuera un niño de pecho, y él, mientras, dirige a la mano sus ojos 
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En Eurípides Helena desciende a un nivel humano, y detrás de ella se mueven 
en ocasiones los títeres del Juicio de Paris, cuya figura se había conectado, ya 
desde los relatos de los poemas del Ciclo épico, con la figura del pastor hijo de 
Príamo. Ya desde Andrómaca, en Hécuba, Electra, Ifigenia entre los tauros y 
hasta Ifigenia en Áulide, nunca se deja de mencionar a Helena sin hacer 
referencia a términos como “maldición”, “odio”, “veneno” o “desesperanza”. 
En Troyanas y en Orestes es un personaje secundario bajo una forma que, 
comparándola con el resto de tragedias, podríamos calificar de falsa e incluso 
santurrona. Al final, su personaje, como indica A. M. Dale en su comentario a 
la obra847, deviene algo casi trivial, y su rescate y apoteosis funcionarían como 
una suerte de burla de las realidades de la desesperación humana que se han 
desarrollado en torno a su figura. Y entre la Helena de Troyanas y la de 
Orestes se inserta la Helena de la obra que lleva su nombre, que es la que aquí 
nos ocupa, una esposa fiel e inocente, víctima de una perversa trama de los 
dioses y de la equivocación de los hombres. El Juicio de Paris fue un suceso 
lamentable y el origen de sus desgracias. Ni siquiera existe vanidad en ella. 
Ama a Menelao y le resta importancia al hecho de saberse intelectualmente 
superior a él y a que este pueda dar cuenta —al fin— de su ascendente heroico 
en la posterior huida que llevan a cabo ambos848.  
                                                                                                                                 
brillantes moviendo la cola impulsado por su vientre vacío—, pero, luego que el tiempo pasa, 
demuestra el instinto que ha recibido de sus padres, y, a quienes lo criaron, les devuelve el 
favor con la calamidad de matar sus ovejas y se prepara un festín sin que nadie lo invite —
dolor que no pueden sus habitantes combatir—, terrible azote causante de innúmeras muertes. 
Un sacerdote de la Ruina que un dios ha enviado es lo que ha sido criado en la casa”, vv. 717-
36; traducción de B. Perea). 
847
 Euripides: Helen, Oxford, Clarendon Press, 19712, p. VIII. 
848
 En la obra que ahora nos compete, Helena es un personaje que, en opinión de Calderón 
(Eurípides, Tragedias VI: Los Heraclidas. Helena, op. cit., pp. LXIV-LXVI), no encuentra su 
lugar. Por una parte, pertenece a un mundo, el griego, en el que es algo esencial el linaje y la 
patria; pero Helena, según el mito nacida de un huevo tema del cual hablaremos más 
adelante—, resulta ser una creación mítica y teatral. Por otra parte, se desprende de ella un 
comportamiento absolutamente humano, de suerte que en su personaje se confunden el plano 
de la ficción y el de la realidad, hasta tal punto que la propia heroína se pregunta si no es acaso 
un prodigio (tevra") su naturaleza: a\r! hJ tekou'sav m! e[teken ajnqrwvpoi" tevra"_ 
(“¿Acaso mi madre me parió como un prodigio para los hombres?”, vv. 256; traducción de E. 
Calderón). Aquí se puede observar un claro aspecto del carácter ambiguo que recorre toda la 
obra. En Helena Eurípides transforma la personalidad de la heroína. En esta versión euripidea, 
Helena parece quedar a salvo de toda culpa en lo que a la guerra de Troya se refiere, aunque 
ella se considere la causante de los males que asolan a los aqueos: (…) 
to; d! ejmo;n devma" | w[lesen w[lese pevrgama Dardaniva" | ojlomevnou" t! !Acaiouv" (“¡Mi 
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En palabras de Dale, una cosa está bastante clara: no hay una 
“rehabilitación” de la Helena de Homero en la tragedia849. Esa tarea la 
acometió principalmente el retor y sofista siciliano Gorgias850, con la única 
intención de demostrar lo que uno puede hacer si es lo suficientemente hábil 
con las palabras. Pero la heroína de Eurípides es, sencillamente, una mujer 
diferente, con una vida e historia diferentes851. Todo el odio y toda la 
execración que comentábamos antes siguen presentes, pero ligados al 
fantasma852. Cuando Eurípides, en sus últimas obras, volvió a la guerra de 
                                                                                                                                 
cuerpo ha arruinado, ha arruinado los muros de Dardania y a los difuntos aqueos!”, vv. 383-5; 
traducción de E. Calderón). Y este hecho le otorga ciertamente un papel trágico. En realidad, 
toda la situación presente de Helena es, como el propio Calderón apunta (Eurípides, Tragedias 
VI: Los Heraclidas. Helena, op. cit., p. LXV), trágica: han desaparecido todos sus seres 
queridos Leda, su madre, y los Dioscuros, sus hermanos, se han suicidado; su esposo, 
Menelao, ha sido tragado por el mar y ha perdido al único protector que tenía en su actual 
morada en Egipto: Proteo. Solo a partir de la peor de las situaciones es capaz Eurípides de crear 
una metabolhv que suponga un final feliz.  
849
 Op. cit., p. VIII. Así se puede observar en el ya citado volumen colectivo O mito de Helena 
de Tróia à actualidade, particularmente en los artículos dedicados a la épica y a la lírica 
“Helena na Epopeia Homérica” de Lourenço (pp. 47-53) y “Helena, de la épica a la lírica 
griega arcaica (Safo, Alceo, Estesícoro)” de E. Suárez (pp. 55-79). No obstante, autores como 
Calderón (Eurípides, Tragedias VI: Los Heraclidas. Helena, op. cit., p. LXV) son de la opinión 
de que, desde el punto de vista de esta tragedia euripidea, sí que se pone de relieve que el 
trágico lleva a cabo una auténtica palinodia (cf. también para este tema Assaël, “Les 
transformations du mythe dans Hélè ne d’Euripide”, Pallas 33, 1987, pp. 41-54; en pp. 45 ss., 
así como I. E. Homberg, “Euripides’ Helen: most noble and most chaste”, AJPh 116, 1995, pp. 
19-42): en Helena la esposa de Menelao se convierte en un personaje virtuoso y casto, 
monolítico en sus convicciones, que no ha conocido más amor que el de su legítimo esposo. 
Eurípides nos presenta en esta versión de Helena, como ya hemos apuntado, a una esposa 
amante, cuya fidelidad conyugal ha permanecido intacta a pesar de los diecisiete años de 
separación: una nueva Penélope, en palabras del propio Calderón (Eurípides, Tragedias VI: 
Los Heraclidas. Helena, op. cit., p. LXVI). Es el recuerdo de Menelao y del lecho conyugal el 
que le permite resistir a las pretensiones del tirano Teoclímeno. Un cambio de este calado en la 
presentación de un personaje es raro en el repertorio trágico. Pero es que, además, Eurípides 
nos ofrece una Helena que hace gala de una gran agudeza psicológica, como queda patente en 
la trama del plan para salvarse, ella y Menelao, de las pretensiones del bárbaro rey de Egipto, 
cuestión que abordaremos más adelante. 
850
 Aunque no debemos olvidar tampoco a Isócrates y a Estesícoro, de quien hablaremos 
extensamente en el siguiente apartado del trabajo. 
851
 En este sentido, no es menos cierto que Eurípides se ve obligado a crear un partenaire 
esto es, Menelao  capaz de dar la réplica a esta nueva Helena. Su función en esta pieza es 
más entonado que en otras obras. El papel que Eurípides otorga a Menelao original creación 
del poeta, al igual que otras que también nos encargaremos de señalar, cuadra más al de 
Paris, por cuanto que en este drama será el rey de Esparta quien “rapte” a Helena del riesgo del 
inminente desposorio con Teoclímeno.  
852
 Muy interesante en este sentido es la lectura de “Helena en tiempo de guerra: símbolo de 
muerte y artífice de salvación” de Silva (La redefinición del rôle de la mujer por el escenario 
de la guerra, op. cit., pp. 309-25), donde esta estudiosa portuguesa, considerando todas las 
dicotomías presentes en la Helena euripidea, analiza la naturaleza divina de la reina de Esparta 
en oposición a su condición humana como una simple —pero virtuosa y talentosa— mujer. En 
Estudio de las obras seleccionadas 
299 
Troya o a sus consecuencias, todo lo que tuvo que hacer fue reencarnar al 
ei[dwlon, y la Helena de esta pieza se convirtió en el fantasma desaparecido. 
Mucho se ha discutido —y se sigue discutiendo— sobre si esta obra 
euripidea podría ser, simplemente, un alegre interludio, una pieza romántica en 
la que los sufrimientos de los personajes ni siquiera nos preocupan, debido a 
que son muchos los estudiosos que opinan que ya desde un principio se sabe 
que el final va a ser feliz. Nosotros preferimos ser más cautos, ya que la 
referencia al anuncio de Hermes no es suficiente para que lo sepamos, puesto 
que podría no cumplirse. 
 Helena ha sido vista como un romance, como una comedia romántica, 
como un melodrama o como una historia de amor con revestimiento de 
manifiesto anti-guerra853. La profesora Dale854 es una de las muchas voces 
autorizadas que opinan que ninguna de estas acepciones supone una 
descripción satisfactoria, dado que son poco exactas y están cargadas de 
asociaciones modernas. Según esta estudiosa inglesa, para Eurípides y su 
público Helena era una tragedia, y ese concepto afecta también, por ejemplo, a 
                                                                                                                                 
opinión de Silva, bajo este punto de vista Helena se convertiría en una víctima más de su 
propia réplica, esto es, su fantasma en Troya. 
853
 Dale, en su comentario (op. cit., p. XII-XIII), es de la opinión de que Helena, siendo 
representada en 412 fecha conjeturada sobre la que hablaremos más adelante en detalle, 
podría suponer un duro reflejo para la Atenas del momento, pero, sin embargo, cree que, si 
realmente Eurípides quiso que la pieza fuera tomada como una especie de propaganda anti-
guerra, el tema no acabó de ser bien manejado. No obstante, otros autores, como Calderón 
Eurípides, Tragedias VI: Los Heraclidas. Helena, op. cit., pp. LXXVII ss.), son de la opinión 
de que Eurípides sí acierta en esta obra al dar a entender el absurdo que representan las guerras, 
toda vez que la más famosa de todas ellas, la de Troya, tiene como motivo un fantasma: el de 
Helena. En opinión de Calderón, Helena es, probablemente, una obra pacifista, propia de un 
momento de desilusión; una acomodación del mito a las catastróficas circunstancias políticas 
del momento —un año después de la desastrosa expedición a Sicilia—, una reflexión sobre un 
desastre que tal vez podría haberse evitado mediante la razón y el debate —para L. Inglese 
(“Policità’ dell’Elena di Euripide”, SemRom 6, 2003, pp. 161-75) la kainothv" de Helena 
consistía precisamente en esta adaptación del mito a la realidad contemporánea—. De la misma 
opinión, en el sentido de que Eurípides hace explícito el deseo de insistir en la crítica a la 
guerra, son K. V. Hartigan (“Myth and the Helen”, Eranos 79, pp. 23-31) y Morenilla (“La 
Teónoe de Eurípides y la gnóme athánatos”, art. cit.), entre otros. Aleux (op. cit., p. 141), por 
su parte, considera que la crítica de la guerra y el elogio de la paz son ciertamente recurrentes 
en la obra, pero que su intriga parece haber sido desarrollada de modo que fuera posible 
transportar a los espectadores a un escenario romántico destinado a distraerlos de sus 
inquietudes presentes. Más allá de todo este tipo de opiniones, un examen de las diferentes 
posturas acerca de la naturaleza de Helena puede verse en K. Alt, “Zur Anagnorisis in der 
Helena”, Hermes 90, 1962, pp. 6-24. 
854
 Op. cit., p. IX. 
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Edipo Rey, Filoctetes o Bacantes. Todas ellas fueron compuestas y presentadas 
a partir de ciertas convenciones establecidas, de figuras extraídas de la herencia 
que suponía el universo mítico, moviéndose dentro de este universo y tratadas 
con la seriedad que correspondía. Dentro de estos límites, la tragedia puede 
tener un tono solemne, terrible, excitante, ingenioso o inventivo; puede tener 
un final feliz —aunque, eso sí, solo después de que se hayan solucionado los 
problemas y las vicisitudes de rigor— o catastrófico; los temas pueden variar 
mucho en profundidad, pero deben ser temas que se ajusten a la naturaleza de 
la poesía trágica, y debe emerger de ellos también algo oscuro, incierto, 
vacilante o enigmático concerniente a la relación entre los dioses y los 
hombres. 
Así pues, Dale855 llega a la conclusión de que Helena, aunque no sería 
trágica desde nuestra perspectiva del teatro moderno, sí que es una tragedia 
griega. Pero dentro de lo que es la fuente madre que supone el mito heredado, 
hay algunas historias surgidas originalmente de cuentos populares, moldeadas 
por Eurípides para la ocasión856. Sin poder estar seguros de cuál sería el tono 
exacto de obras como, por ejemplo, Cresfontes o Antíope de Sófocles, sí que se 
podría pensar que estas piezas no serían más “trágicas”, en el sentido moderno 
de la palabra, que Helena o Ifigenia entre los tauros. 
Helena, así pues, según apunta de nuevo Dale857, carecería de esas 
connotaciones para ser vista como una tragedia desde el punto de vista actual, y 
ya en el prólogo se nos haría una fuerte insinuación, en la promesa de Hermes 
citada en los vv. 56-9, de que el final va a ser feliz858, aunque, como ya hemos 
comentado anteriormente, nosotros somos de la opinión de que este anuncio no 
sería un argumento definitivo a este respecto. En palabras de esta estudiosa, 
                                                 
855
 Op. cit., p. IX. 
856
 En referencia a este tipo de leyendas, es de ineludible consulta la excelente obra de 
Lattimore Story Patterns in Greek Tragedy, Michigan, The University of Michigan Press, 
19702. 
857
 Op. cit., p. XI. 
858
 (…) qeou' tovd! eijshvkous! e[po" |  JErmou', to; kleino;n e[ti katoikhvsein pevdon Spavrth"  
su;n ajndriv, gnovnto" wJ" ej" #Ilion | oujk h\lqon, i{na mh; lektr! uJpostrwvsw tiniv (“Al dios 
Hermes he escuchado estas palabras: que todavía habitaré con mi esposo el ilustre suelo de 
Esparta, sabedor él de que no fui a Ilión para ocupar el lecho de nadie”; traducción de E. 
Calderón).  
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quizás uno podría esperar que el público, conociendo el final de la historia de 
Helena a partir de Homero y recordando la innovación hecha uno o dos años 
antes en Ifigenia entre los tauros, se sentaría a disfrutar de las vicisitudes y 
aventuras antes que a purificarse con la piedad y el miedo, sobre todo teniendo 
en cuenta que la leyenda de una inocente Helena en Egipto era ciertamente 
conocida para algunos. Pero este aspecto de la recepción de la obra, en el que 
se entremezclan conceptos tan complejos como el de kavqarsi", fovbo" o e[leo", 
ya no es cometido de nuestro trabajo. 
Por otra parte, aunque no compartamos totalmente sus aseveraciones, 
pues consideramos que estas dependen en gran parte de la forma en que leamos 
los pasajes en cuestión, nos parece interesante comentar el hecho de que Dale 
considere que Eurípides, en Helena, va más allá que en cualquier otra de sus 
obras cuando se trata de distraernos a través de ironías de la situación, ráfagas 
de ingenio en el diálogo e incluso de un tono a la que ella llama semicómico en 
la descripción del desconcierto de Menelao859. Esto, en consideración de 
Dale860, podría estar, para el gusto griego, fuera de lugar en una tragedia 
“trágica”, pero contribuiría muchísimo al equilibrio global de la pieza, por lo 
que Eurípides habría decidido extraer de la situación un poco de 
entretenimiento en vez de pavqo", opinión esta que no compartimos en 
                                                 
859
 En el llamado “segundo prólogo” de Menelao (vv. 386-436), Menelao aparece con todo el 
carácter de los héroes homéricos, pero, a la par, como tantos personajes euripideos, cubierto de 
andrajos y en precaria situación (la afición de Eurípides por presentarnos a muchos héroes en 
harapos es excelentemente estudiada, como una parte de su crítica a la eujgevneia, por Romero 
en “Eurípides crítico social”, Las personas de Eurípides, op. cit., pp. 39-83)  Una vez llegado 
al palacio del rey de Egipto, es recibido por una anciana portera, en vez de los guardias que 
serían de esperar en semejante lugar. Labiano, sin negar en absoluto el carácter trágico de la 
obra —opinión que el propio autor ha ido matizando a lo largo de los años, como ya nos 
encargamos de apuntar cuando hablábamos de Ifigenia entre los tauros—, estudia con todo 
detalle en “Eurípides, Helena 435-482. Elementos conversacionales, humor y guiños 
aristofánicos en una tragedia” (art. cit.) los elementos conversacionales de los vv. 435-82 de 
Helena, su connatural asiento en la dicción de la tragedia, su interacción con algunos elementos 
tradicionalmente considerados cómicos por multitud de investigadores, los problemas que esto 
plantea y la ponderación de todo ello con una visión ecléctica. El profesor Labiano llega a la 
conclusión de que Eurípides introduce humor y guiños a la comedia aristofánica y que, gracias 
a su talento dramático, no desvirtúa la esencia de la tragedia. 
860
 Op. cit., p. XI. Dale opina que algunos casos semejantes que podríamos encontrar, por 
ejemplo, en la nodriza de Coéforos o en el guardián de Antígona son bastante diferentes, puesto 
que solo afectan a figuras menores y anónimas.  
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absoluto, pues se estaría negando todo el papel político de la obra, el cual 
consideramos indudable en este caso. 
Por otra parte, no podemos olvidar tampoco las conclusiones que, con 
respecto al concepto de lo trágico, sacó Lesky ya antes que la propia Dale en su 
La tragedia griega861. Lesky es de la opinión de que la palabra “trágico”, con 
el pasar de los siglos, se ha apartado de la forma artística a la que está 
vinculada en el clasicismo helénico, y se ha convertido en un adjetivo que sirve 
para designar acontecimientos fatídicos de sello muy definido. Los griegos 
crearon la gran obra artística de la tragedia y con ello realizaron una de las más 
grandes aportaciones en el campo del espíritu, pero, efectivamente, no 
desarrollaron ninguna teoría de lo trágico que, saliéndose de su configuración 
en el drama, se refiriese a la concepción del mundo como un todo. 
Lesky cree que lo que hemos de sentir como trágico debe significar la 
caída desde un mundo ilusorio de seguridad y felicidad a las profundidades de 
una miseria ineludible. Pero con ello estaríamos diciendo, al mismo tiempo, 
otra cosa no menos importante, a saber: que la auténtica tragedia se hallaría 
siempre vinculada a un desarrollo de intenso dinamismo. La mera descripción 
de una situación de desgracia, miseria y abyección puede conmovernos 
profundamente y apelar vivamente a nuestra conciencia, pero lo trágico no 
tendría aquí su asiento. 
Un segundo postulado que el investigador austríaco modelaría en torno 
a todo aquello a lo que hemos de reconocer la categoría de trágico en la obra de 
arte y en la vida es lo que quedaría designado bajo el epígrafe de “la 
posibilidad de relación con nuestro propio mundo”, pues solamente cuando 
tenemos la sensación del nostra res agitur sería cuando estaríamos 
experimentando lo trágico. Sin embargo, Lesky piensa que para la obra trágica 
importa poco el que nos sea familiar el ambiente en que se desarrollan los 
hechos y el que una difícil descripción psicológica trate de acercar lo más 
posible a nosotros los personajes de la tragedia. Considerado así, el gran arte 
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 Op. cit., pp. 31-75. 
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trágico se hallaría bajo otras leyes y quedaría en gran parte sustraído al imperio 
del tiempo. 
Un tercer requisito de lo trágico sería que la persona envuelta en el 
ineludible conflicto, debería haberlo aceptado en su conciencia, sufrirlo a 
sabiendas. En una víctima que carezca de esta característica, el hecho trágico se 
encontraría ausente. La absoluta falta de solución del conflicto trágico ha sido 
puesta como centro por diversos estudiosos, y designada por ellos como el 
primer requisito esencial para el origen de la auténtica tragedia. Para Lesky, 
esto supone un problema. Por ejemplo, una de las más grandes creaciones de la 
tragedia griega es, sin duda, Orestíada de Esquilo, pero el fin de esta grandiosa 
composición no sería el hundimiento del hombre ante lo irremediable de los 
contrastes, sino una reconciliación que abarcaría no solo a los hombres que 
sufren, sino también al mundo de los dioses. Nuestro conocimiento de las 
trilogías de Esquilo, siendo escaso, sí que es al menos suficiente para poder 
comprender que el caso de Orestíada no sería aislado. Otras trilogías, como la 
de Danaides y la de Prometeo, tenían como fin una reconciliación. Luego están 
también las posteriores obras de Sófocles, como Electra, Filoctetes y Edipo en 
Colono, con desenlaces que representan una completa reconciliación y arreglo. 
Y en nuestro poeta Eurípides encontramos obras como la presente Helena o 
Ion, en las que, como ya hemos comentado, hay sin duda un final que 
podríamos calificar de “feliz”. Por consiguiente, Lesky cree que el empleo que 
hacemos de los conceptos y de las delimitaciones de los mismos se encuentra 
en un embrollo, puesto que no hemos de incurrir en la paradoja de decir que 
Orestíada de Esquilo no es trágica. Y en su opinión, para desembrollar esta 
confusión hemos de partir de la propia palabra “tragedia”.  
La tragedia, dentro de la cultura a la que este fenómeno debe su 
aparición, puede ser comprendida como un fenómeno histórico muy concreto. 
Ya Wilamowitz la definió, en su introducción a Heracles de Eurípides862, como 
“una obra completa de la leyenda heroica, elaborada poéticamente en un estilo 
elevado para la representación por medio de un coro ático de ciudadanos y de 
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 Euripides: Herakles, Berlín, Weidmann, 1895. 
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dos o tres actores, y destinada, como parte del servicio religioso público, a ser 
representada en el santuario de Dioniso”. Según Lesky, esta definición hace 
justicia a los hechos históricos y no pasa en silencio nada que sea esencial, 
aunque podría quizás añadirse que en el fondo se trata de una obra seria de la 
leyenda heroica, pero en modo alguno quedaría excluido por su esencia un 
buen final para una tragedia ática, con reconciliación de las fuerzas en pugna y 
con la salvación del individuo en peligro. La obra seria de la leyenda heroica 
que suministra el tema a la tragedia contiene generalmente un suceso lleno de 
sufrimientos. El desencadenamiento liberador de determinados afectos fue 
considerado necesariamente, y cada vez en mayor grado, como lo que 
caracterizaba propiamente a la tragedia. De este modo, finalmente, bajo la 
presión de una ley interna, la tragedia acabaría convirtiéndose en una obra de 
triste final, lo cual no era en modo alguno obligado en el período culminante de 
la cultura ática863.  
Es evidente que nuestro actual concepto de lo trágico ha nacido 
directamente de la tragedia griega, pero, por otra parte, la aplicación de lo que 
se encuentra al final de este proceso lo trágico como algo 
incondicionalmente irremediable a los fenómenos que constituyen el punto 
de partida la tragedia del s. V, llevaría necesariamente, según Lesky, a 
incongruencias, puesto que si hemos de comprobar que no pocas tragedias 
áticas terminan de un modo feliz y con una reconciliación, o sea, que no son 
dramas tristes en el sentido de los autores más modernos, hemos de decirlo 
todo menos que en ellas no aparezca lo trágico en abundante medida. Y ahí 
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 Lesky, si bien defiende la concepción de Helena como la de una obra trágica, matiza no 
obstante, en las páginas que en su La tragedia griega dedica a esta obra (op. cit., pp. 319-22), 
que en la realización de su intriga salvadora, Helena da testimonio de una secularización del 
drama trágico nacido del culto, secularización que, en palabras del estudioso nacido en Graz, 
no se consumaría en su propia historia, sino en la comedia del siglo siguiente. En su opinión, el 
problema radica en el hecho de que la justificación de la conducta de Helena queda totalmente 
relegada a un segundo plano, siendo el hombre un mero juguete del azar y restándosele 
importancia al componente divino a pesar de que en unas palabras finales del coro sí que se 
oiga hablar de los inescrutables designios de los dioses. Dicho proceso de secularización 
mencionado por Lesky acarrearía al propio tiempo el fin del modelo trágico que se desarrolló 
durante el período clásico, pues cuando vemos desaparecer las relaciones con respecto al 
mundo de lo divino, se podría afirmar también lo mismo con respecto a la pujanza y dignidad 
de lo trágico. 
Estudio de las obras seleccionadas 
305 
tendríamos ejemplos como Orestes de Eurípides o Filoctetes y Edipo en 
Colono de Sófocles. Estas obras no se ajustarían a la definición de lo trágico 
que en su día diera un autor tan importante como J. W. von Goethe, porque 
dicha definición solo apunta hacia el conflicto absolutamente trágico. Sin 
embargo, si les damos el nombre de tragedias, no lo hacemos solamente para 
indicar que forman parte de un género de la literatura clásica, sino también a 
causa de su contenido trágico, que dentro de estas obras se presenta en su 
situación trágica. Así pues, una tragedia podría participar de lo auténticamente 
trágico en la forma de la situación trágica, lo cual no impide que tenga un final 
feliz. 
Volviendo al estudio de las distintas consideraciones que Helena ha 
tenido con el paso de los años, no podemos obviar las apreciaciones vertidas 
por P. Burian en su comentario a la obra864, en una línea similar a las de Dale. 
Burian es de la opinión de que, desde un primer punto de vista, esta pieza no 
puede ser otra cosa que una tragedia, por el mero hecho de haber sido 
representada en unas Grandes Dionisias después de haber obtenido el 
preceptivo coro. A partir de dicha afirmación, este profesor americano indica 
que, basándonos en ese pequeño remanente de obras que poseemos y que 
fueron compuestas para tal competición, en ningún caso se puede decir que 
Helena no fuera una tragedia, ni que lo que nosotros entendemos por trágico es 
lo que también Eurípides y su público entenderían del mismo modo. 
No obstante, Burian sí que considera que la obra está escrita siguiendo 
un estilo romántico o melodramático que, en su opinión, aparecería en otras 
tragedias tardías como Ifigenia entre los tauros e Ion, y que ciertamente la 
distinguiría de un Edipo Rey de Sófocles o de otras piezas euripideas tales 
como Hipólito, Troyanas o Bacantes. Incluso habría partes divertidas, en las 
que la técnica cómica y el contenido trágico a menudo se combinarían o 
yuxtapondrían, aspecto este que, según Burian, necesita ser realmente tenido en 
cuenta a la hora de hacer cualquier tipo de interpretación de la obra, a la que 
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incluso califica de “paradójica”865 tomando como referencia, entre otros 
ejemplos, pasajes como la violenta pero exitosa huida de Menelao y Helena, la 
cual, a su parecer, estaría llena de diferentes mensajes entremezclados. No 
habría necesidad de suponer que el público original de Helena fuera más 
unánime que los lectores modernos en su respuesta hacia la obra, pero Burian 
cree que, al menos los espectadores más reflexivos, deben de entender que esta 
pieza euripidea muestra aunque lo haga a través de un característico filtro de 
ingenio irónico cómo la incertidumbre y el error, la violencia y el 
sufrimiento, son parte inevitable de la experiencia humana. Dichos 
espectadores también tendrían que observar que, en el mundo de Helena, la 
suerte, la determinación y la astucia son más necesarias para el éxito e incluso 
para la supervivencia que la nobleza o la rectitud moral.  
Toda esta mezcla de sensaciones y emociones es lo que Burian cree que 
hace difícil, pero, de todos modos, irrelevante, decidir si Helena es una tragedia 
o algo más. El estudioso americano considera a Helena como una obra que 
vive de sus propias dicotomías y antinomias, pero no resolviéndolas, sino 
haciendo de sus incompatibilidades y ambigüedades una parte esencial de la 
experiencia. Que Helena presenta elementos cómicos sería, para Burian, algo 
innegable. Pero que su visión sea, finalmente, cómica, ya es algo mucho más 
cuestionable, pues, si Helena trata precisamente sobre algo, ese algo serían las 
consecuencias de permitir que la apariencia supere a la realidad. El mundo de 
la obra sería trágico, inmerso en las brutalidades e irracionalidad de una guerra 
sin sentido y en el sufrimiento innecesario. Esta sería la referencia primordial, 
pero, a partir de dicha referencia, Burian, siguiendo a Wolff866, cree que 
también hay algo de comedia sugiriendo una renovación de la vida y un 
renacimiento de la esperanza, “an ethereal dance above the abyss”, como diría 
Zuntz en su tantas veces mencionada aseveración867. 
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 Op. cit., p. 33. 
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 “On Euripides’ Helen”, HSCP 77, 1973, pp. 61-84, aquí p. 84. 
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 Cf. “On Euripides’ Helena: Theology and Irony”, EAC 6, 1960, pp. 201-41, aquí p. 227. 
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Por otra parte, ha habido también juicios muy severos que situaban a 
Helena en el terreno de la farsa o del vodevil868, e incluso hay autores como 
Sutton que han supuesto que iría en el cuarto lugar de la tetralogía869. 
W. E. J. Kuipper870, por ejemplo, es de los que creen que en Helena 
coexisten lo trágico y lo cómico, pero con tendencia a la parodia, a la 
comicidad y a la ironía.  
Interesantísimas resultan también a este efecto las opiniones vertidas 
por Fusillo en su edición de la obra, en las que hace hincapié en que Helena es 
una tragedia no exenta de elementos cómicos, y que no es casualidad que haya 
sido muchas veces calificada de melodrama, llegando el estudioso italiano a 
calificarla de “drama experimental”871. No obstante, Fusillo no duda de que el 
público ateniense recibió la Helena euripidea como una tragedia como tal, 
basándose en el antiguo criterio diferenciador que establecía la presencia de 
personajes nobles del pasado mítico para la tragedia y de personajes de la vida 
cotidiana y del presente para la comedia. Para el estudioso italiano, lo que sí 
que ha cambiado radicalmente es, evidentemente, la sensibilidad moderna, 
sobre todo a partir de las reflexiones alrededor de lo trágico elaboradas por la 
filosofía idealista y por el romanticismo alemán Goethe, F. Schiller, F. 
Hölderlin. En un universo inestable y privado de un sistema de valores bien 
definido, resalta como único momento fuertemente positivo la esfera de los 
afectos privados: la amistad Orestes y Pílades—, las relaciones familiares 
Ion y Creúsa, Orestes y Electra, Orestes e Ifigenia, el amor conyugal 
espléndidamente exaltado en Alcestis y en Helena, etc. Una esfera, pues, en la 
que triunfa invariablemente el final feliz, aunque con matices y ambigüedades 
diversas según sea el caso. Y es la base de este conjunto temático y estructural 
el motivo por el cual Fusillo, como él mismo reconoce, gusta de llamar a 
Helena “romántica”, pero, eso sí, dando a este término un valor metafórico, no 
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 Cf. C. P. Segal, “Les deux mondes de l’Hélène d’Euripide”, REG 85, 1972, pp. 293-311. 
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 “The Relation between tragedies and Fourth Place Plays in three instances”, Arethusa 4, 
1971, pp. 55-72, y también The Greek Satyr Play, Gotinga, Meisenheim am Glan, 1980, pp. 
185-90. 
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 “De Euripidis Helena”, Mnemosyne 65, 1926, pp. 175-88. 
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genético y, en todo caso, no dudando de que la pieza euripidea ejerció un 
influjo determinante en el romance helenístico de amor y aventura surgido 
probablemente alrededor del s. I a. C872.  
Por otra parte, y cambiando de tercio en cuanto a opiniones, ya 
Pohlenz873 veía en esta obra una auténtica tragedia, cuya finalidad es la 
reivindicación de la esposa de Menelao al contrario de lo que piensa, por 
ejemplo, Dale, cuya opinión ya hemos apuntado, si bien se perciben pasos 
claros hacia un cambio fundamental en el género. 
Calderón874 opina que Helena podría constituir el punto de llegada de la 
evolución formal de la tragedia euripidea, algo que, según este estudioso 
español, ya se podría observar también en el esquema de algunas tragedias 
como Ifigenia entre los tauros. Su originalidad también se manifestaría en la 
elaboración de su estructura dramática. 
Evidentemente, Calderón no es el único autor español que trata este 
delicado punto referente a Helena. Tovar, por ejemplo, en su “Aspectos de la 
Helena de Eurípides”875 hace un extenso repaso de las críticas que, a lo largo 
de los años, se han emitido en el sentido de que Helena no es una tragedia 
como tal (G. Norwood, Lesky876, A. Bates, von Fritz, A. N. Pippin, etc.), 
opinión que él mismo comparte. Por el contrario, otros estudiosos como M. 
Rabanal defienden la postura contraria, y en su artículo “Lo que hay de trágico 
en la Helena de Eurípides”877 se dedica a rebatir los argumentos que aportaba 
Tovar en el anteriormente citado artículo del vallisoletano y los enfrenta con lo 
que pensaba M. de Unamuno sobre la pieza euripidea que nos compete, 
tratando de un modo muy romántico, como si de un ajgwvn se tratase, que el 
lector se decante por Tovar o por el Catedrático de Griego de Salamanca. 
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 Op. cit., pp. 18-20. 
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 Op. cit., pp. 411 ss.  
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 Eurípides, Tragedias VI: Los Heraclidas. Helena, op. cit., p. LXXIII. 
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 H. Lloyd-Jones (ed.), Estudios sobre la tragedia griega, Cuadernos de la Fundación Pastor  
(nº13), Madrid, Taurus, 1966, pp. 106-38. 
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 Con muchas matizaciones, como ya hemos hecho notar anteriormente. Decir que Lesky 
opinaba que Helena no era una tragedia como tal nos parece bastante arriesgado. 
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Melero878 es de la opinión de que una primera lectura de Helena tiene mucho 
de aventura romántica o cuento de hadas, pero, en el fondo, no faltaría el 
elemento trágico: emprender una guerra larga, despiadada y lejana para 
recuperar a una sola mujer es algo que los trágicos nos repiten continuamente 
que no es un acto de sensatez, por lo que, si la mujer por la que tantos 
sufrimientos y muertes se ha arrostrado, no es más que un fantasma, en ello no 
sería posible, en opinión del profesor Melero, ver más que una burla que los 
dioses hacen a la humanidad sufriente, ilustrándose excepcionalmente en esta 
pieza euripidea —en la que el poeta de Salamina habría adaptado esta versión 
heterodoxa de la historia de Helena a las necesidades de su teatro— la 
incertidumbre del destino humano. Por otra parte, también nos hemos hecho 
eco ya en una nota anterior de la opinión de Labiano al respecto. 
Romilly, por otro lado, piensa que Helena es el fruto de una evolución 
formal y temática, donde Helena es sometida al juicio mediante tres actitudes: 
condena, discusión y encomio879. Hay tragedia en cuanto que la esposa de 
Menelao encarna el principio de culpabilidad, esencial en el género trágico, 
pero el desenlace ya será muy diferente, lo que, para la autora francesa, 
modificaría el sentido trágico. 
Un brillante repaso a todo este tipo de opiniones es el que hace Wright 
en las primeras páginas de su excelente monografía Euripides’ Escape-
Tragedies: A Study of Helen, Andromeda and Iphigenia among the Taurians880. 
Y, como el propio nombre de la obra indica, esta no se centra únicamente en 
Helena, sino también y con el mismo grado de profundización en 
Andrómeda e Ifigenia entre los tauros, las tres piezas euripideas a las que este 
estudioso británico califica como “escape-tragedies”. Tras las mencionadas 
páginas iniciales, en las que el autor recoge las opiniones que, a lo largo de los 
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 Cuatro tragedias y un drama satírico, op. cit., pp. 161-2. 
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 “La belle Hélène et l’évolution de la tragédie grecque”, LEC 56, 1988, pp. 130-43. Zuntz 
(“Contemporary Politics in the plays of Euripides”, C. Høeg (ed.), Acta Congressus 
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Campbell en su edición (Euripides’ Helen, Liverpool, University Press of Liverpool, 1950, p. 
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Estudio de las obras seleccionadas 
310 
años, han dejado plasmadas voces tan autorizadas como las de Murray, 
Platnauer, Kitto, Grube, Conacher, Verrall, Knox, Zuntz o West, entre muchos 
otros, Wright llega a la conclusión de que el problema radica, básicamente, en 
que los estudiosos arriba citados confunden varias cuestiones diferentes, las 
cuales están íntimamente ligadas tanto a la concepción del género, como al 
tono 881 e incluso a la “calidad” de las propias obras euripideas afectadas por 
tales consideraciones en cuanto que literatura propiamente dicha, pues, como el 
propio Wright indica882, “what does it mean to argue that the escape-tragedies 
are or are not ‘tragic’?” Centrándose en el apartado textual propiamente 
dicho, Wright es de la opinión de que, literalmente, se pierde una cantidad de 
tiempo desproporcionada en intentar decidir qué tipo de obras “son” las así 
llamadas “tragedias de escape”, aspecto este que, ciertamente, puede distraer 
en cierta medida la atención del estudioso en relación a lo fundamental de toda 
obra literaria: el propio texto. Y esto, en palabras de Wright, descuida las 
cualidades literarias, el arte y el significado de las piezas, por lo que llamar a 
las escape-tragedies comedias, melodramas, tragicomedias o romances 
constituiría un mal uso de estos términos, pues cada uno de ellos tiene un 
significado genérico específico asociado883. Llamar a estas creaciones de 
Eurípides comedias sería, para Wright, lo menos acertado de todo, por el mero 
hecho de que, coexistiendo la tragedia como género coetáneo de la comedia, 
tanto Helena como Ifigenia entre los tauros y Andrómeda fueron, 
evidentemente, representadas en competiciones trágicas, presentando, además, 
evidentes diferencias formales con respecto a cualquier tipo de comedia 
contemporánea. Y, con respecto a calificaciones como las de melodrama, 
tragicomedia o romance, el profesor Wright recuerda que ninguno de esos 
géneros existía en el s. V a. C884. Así pues, la raíz del problema residiría en el 
hecho de que las palabras “tragedia” y “lo trágico” pueden usarse en diferentes 
sentidos, si bien su significado original es el único que los estudiosos deberían 
utilizar en conexión con la literatura griega, pues es rigurosamente histórico: 
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con el término “tragedia” ha de hacerse referencia a las tragw/divai, con todo lo 
que esto implica a cualquier nivel. Los críticos antiguos nunca discutieron 
sobre la tragedia en términos de “lo trágico”, por lo que muchos investigadores 
actuales que creen en la existencia de “lo trágico” estarían adoptando un punto 
de vista anacrónico a la hora de leer los textos griegos885. 
Apunta por otra parte Calderón886 que el diseño de la obra es complejo 
y rico en singularidades, y que la intriga está caracterizada por un ambiente 
novelesco. En palabras de este autor, en Helena se llegan a confundir el mundo 
real y el irreal, y lo que parece evidente es que Eurípides se interroga en este 
drama sobre la realidad de la existencia humana, aspecto capital de la tragedia 
griega887. El poeta se pregunta sobre la realidad del ser. Helena apunta a una 
reflexión sobre la naturaleza y el valor del nou'". Así pues, Calderón888 
considera que una de las críticas que ha recibido el trágico por este drama 
aludiría a un experimento de supuesto corte romántico que no sería, en 
realidad, sino una excusa para la expresión poética de sus ideas filosóficas889. 
La nota más seria de la tragedia la pone el personaje de Teónoe. Como 
su hermano Teoclímeno, ella es, en esencia, un invento de Eurípides, aunque 
recreado a partir de la figura de Eidotea, hija de Proteo, el cual aparece por 
primera vez en Odisea (IV 351-570) como un viejo del mar, genio egipcio 
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 Op. cit., p. 13-6. En este sentido, un poeta como Eurípides tampoco dejó de ser a la vez un 
verdadero crítico literario en ningún momento. A este respecto resulta muy interesante la 
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tradición poética griega anterior. 
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 Eurípides, Tragedias VI: Los Heraclidas. Helena, op. cit., p. LXXIII. 
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 Cf. Assaël, “Théonoé ou la fonction intellectuelle”, Intellectualité et théâtralité dans 
l’oeuvre d’Euripide, op. cit., p. 88. Duda, por el contrario, de esta “seriedad” Segal (art. cit., p. 
299), quien le achaca estar falta de la profundidad propia de la verdadera tragedia, aunque 
aborde el problema del bien y del mal.  
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 Eurípides, Tragedias VI: Los Heraclidas. Helena, op. cit., p. LXXIV. 
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 Cf. Pippin, “Euripides’ Helen, a Comedy of Ideas”, CPh 55, 1960, pp. 151-63,y J. G. 
Griffith, “Some thoughts on the Helena of Euripides”, JHS 73, 1953, pp. 36-41. 
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servidor de Poseidón890. Al igual que el Proteo homérico, Teónoe conoce los 
designios de los dioses y puede predecir el futuro. Eurípides castiga duramente 
la charlatanería de los adivinos en sus diversas variantes para poner de relieve 
la verdadera mántica, la de Teónoe, basada en la experiencia de la sabiduría 
humana y de la razón: gnwvmh d! ajrivsth mavnti" h{ t! eujbouliva891. Es, pues, 
una bárbara que razona como una griega, si bien hemos de tener en cuenta que, 
aun siendo bárbara, es egipcia y, como sabemos, los griegos sentían mucho 
respeto por la espiritualidad de los egipcios892. Con todo, la joven, más que 
predecir el futuro, lo que hace es influir en el destino de los esposos espartanos 
según el  discernimiento de su razón. Este personaje encarna las facultades de 
la razón y del conocimiento y deviene una suerte de naturaleza humana 
trascendida, lo que no la convierte, por el contrario, en infalible, pero sí en 
extrañamente lúcida, como se encarga de estudiar F. Chapouthier en “Euripide 
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 Nacida de la imaginación de Eurípides, la función y naturaleza de Teónoe denotan su 
originalidad (cf. Dale, op. cit., p. XIII, y Grégoire, “Pourquoi Théonoé?”, NClio 5, 1953, pp. I-
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“La sabiduría de Teónoe y los tiempos trágicos de la Helena de Eurípides”, donde el autor 
explica que la aparición de Teónoe en Helena no debe de ser evaluada exclusivamente en 
relación a su función en el argumento, sino de acuerdo a su compleja caracterización como una 
figura determinante y cuidadosamente construida a lo largo de la obra, dotada de una sapiencia 
de extraordinario alcance temporal y espacial. En torno a este tema hay también reflexiones 
interesantísimas en el ya citado artículo de Morenilla “La Teónoe de Eurípides y la gnóme 
athánatos”, y también resulta especialmente interesante la lectura de “A actuação dos deuses 
na Helena de Eurípides” de M. Oliveira (Humanitas 27-28, 1975-1976, pp. 209-25), trabajo en 
el que se valora el personaje de Teónoe como estructuralmente ligado a una depreciación de la 
imagen de los dioses como conductores del proceso dramático y autores primeros de las 
decisiones tomadas por los personajes. 
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 “La razón y el buen sentido son los mejores adivinos”, Hel. v. 757; traducción de E. 
Calderón. 
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 Sobre el prestigio de Egipto para la mentalidad griega, remitimos a C. Froidefond, Le 
mirage égyptien dans la littérature grecque d’Homère a Aristote, Aix-en-Provence, Ophrys, 
1971, así como a F. Hartog, El espejo de Heródoto. Ensayo sobre la representación del otro, 
México, Fondo de Cultura Económica, 2003 (traducción del original francés de 1980, París, 
Éditions Gallimard), passim —como contrapunto de los escitas—. 
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et l’accueil du divin”893. Con esta joven Eurípides pone en escena un personaje 
inspirado, pero que, en definitiva, es más una persona sabia que una autoridad 
religiosa, hasta el punto de presentar una doctrina original y elaborada. En un 
mundo de confusión y de incertidumbre, nuestro tragediógrafo introduce un 
personaje capaz de interpretar los acontecimientos894. 
Ella domina toda la escena central de la obra, y Eurípides prepara con 
sumo cuidado su entrada. Una de las más grandes innovaciones de Eurípides 
consiste en que la tragedia es más un estado de ánimo que una situación. En un 
mundo de ficción turbulenta y con designios incomprensibles, Eurípides quiere 
presentar el universo como inteligible a través de Teónoe.  
Este personaje juvenil como otras heroínas euripideas representa 
una esperanza para el ser humano, a la par que una apuesta literaria de 
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 H. J. Rose (ed.), La notion du divin depuis Homère jusqu’à Platon, Ginebra, Fondation 
Hardt, 1954, pp. 205-37, aquí pp. 220 ss. 
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 Siguiendo a Pohlenz (op. cit., pp. 414 ss.) podríamos decir que su capacidad de 
discernimiento da sentido al drama. Con Teónoe Eurípides introduce en el drama los principios 
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En mi interior hay, desde mi nacimiento, un gran santuario de justicia”, vv. 998-1003, 
traducción de E. Calderón). La joven pone en juego su gnwvmh, su capacidad de juicio ante la 
súplica del matrimonio espartano. Por otra parte, el hecho de que asegure que su existencia 
transcurre en el santuario de Divkh la convierte en “sacerdotisa” de la misma. Teónoe representa 
en sí misma la presencia de la divinidad en el mundo, está en contacto con la divinidad y sabe 
que se ha reunido un consejo celeste para decidir acerca de la suerte de Menelao y Helena, y 
que de su decisión depende la actitud que tomarán los dioses (e[ri" ga;r ejn qeoi'" suvllogov" te 
sou' pevri | e[stai pavredro" Zhni; tw'/d! ejn h[mati. | $Hra mevn, h{ soi dusmenh;" pavroiqen  
h\n, | nu'n ejstin eu[nou" kaj" pavtran sw'sai qevlei | xu;n th/'d!, i{n! @Ella;" tou;" !Alexavndrou 
gavmou" | dwvrhma Kuvprido" yeudonumfeuvtou" mavqh/: | Kuvpri" de; novston so;n diafqei'rai  
qevlei, | wJ" mh; !xelegcqh'/ mhde; priamevnh fanh/' | to; kavllo" @Elevnh" ou{nek! ajnonhvtoi"   
gavmoi". | tevlo" d! ejf! hJmi'n ei[q!, a} bouvletai Kuvpri", | levxas! ajdelfw'/ <s!> ejnqavd! 
o[nta diolevsw | ei[t! au\ meq! $Hra" sta'sa so;n swvsw bivon, | kruvyas! oJmaivmon!, o{" me  
prostavssei tavde | eijpei'n, o{tan gh'n thvnde nosthvsa" tuvch/". | tiv" ei\s! ajdelfw'/ tovnde  
shmanw'n ejmw'/ | parovnq!, o{pw" a]n toujmo;n ajsfalw'" e[ch/_ “Hay disensión entre los dioses 
acerca de ti y en este día se celebrará una asamblea con la asistencia de Zeus. Hera, que antaño 
te era hostil, ahora te es propicia y quiere ponerte a salvo en tu patria en compañía de esta, para 
que la Hélade sepa que las bodas de Alejandro, regalo de Cipris, fueron falsas. Pero Cipris 
quiere estropear tu regreso, a fin de no quedar en evidencia y no parezca que compró su premio 
de belleza mediante unas bodas ilusorias con Helena. En mí está la decisión final, tanto si, cosa 
que quiere Cipris, te pierdo diciéndole a mi hermano que estás aquí, como si, poniéndome del 
lado de Hera, te salvo la vida ocultándoselo a mi hermano, quien me ha ordenado que le avise 
cuando este país alcances. ¿Quién va a ir a indicarle a mi hermano que este ya está aquí, a fin 
de que mi situación esté segura?”, vv. 878-93; traducción de E. Calderón), lo que supone una 
depreciación de la imagen de los dioses como conductores del proceso dramático. 
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indudable atrevimiento. El valor del personaje quedará confirmado por el 
desarrollo de la acción dramática y el éxito final de la empresa. En un 
momento en que Atenas estaba desmoralizada y abatida por la desastrosa 
expedición siciliana, ella representa, como indica Assaël895, una reconciliación 
entre los hombres y los dioses. Un año antes (413 a. C.) había tenido lugar la 
catástrofe de Sicilia, y Eurípides aprovecha la ocasión para proclamar, a través 
de una princesa egipcia, la supervivencia personal y la vida de ultratumba896. 
Su aparición en escena es breve, pero de una gran carga ideológica897. 
A Dale898 hay una cuestión que le parece especialmente clara: Eurípides 
se preocupó por que esta obra fuera vista como algo más que una pieza 
melodramática de intriga rica en paradojas y acción, pero de poco calado moral 
como muchos quieren hacerla ver. Antes de ser testigos del engaño que 
sufre el casi siempre denostado, desde el punto de vista intelectual, extranjero 
esto es, Teoclímeno, a manos de los agudos ingenios griegos899, nos 
                                                 
895
 Intellectualité et théâtralité dans l'œuvre d’Euripide, op. cit., p. 89. 
896
 Cf. Grégoire, “Comment Athènes retrouva la croyance à l’immortalité de l’âme”, BAB 
1948, pp. 243-67. 
897
 No obstante, no han faltado tampoco estudiosos que han visto en ella un personaje 
secundario y totalmente prescindible, que resta frescura y vivacidad al desarrollo del 
argumento, como es el caso de Matthiessen (“Zur Theonoeszene der euripideischen Helena”, 
Hermes 96, 1968-1969, pp. 685-704) y G. Ronnet (“Le cas de conscience de Théonoé ou 
Euripide et la sophistique face à l’idée de justice”, RPh 53, 1979, pp. 251-9). 
898
 Op. cit., p. XIV.  
899
 Más allá del engaño sufrido por Teoclímeno que nos encargaremos de puntualizar en 
breve, se podría decir, como sugiere Calderón (Eurípides, Tragedias VI: Los Heraclidas. 
Helena, op. cit., p. LXXIV ss.), que Helena es la tragedia de los equívocos. El propio drama 
alimenta la confusión: ninguna información es verídica o completa. Se podría afirmar que 
nuestro poeta construye la acción dramática a partir de la incertidumbre y del engaño tal es 
la base del trabajo de E. Downing “Apatê, Agôn, and Literary Self-Reflexivity in Euripides’ 
Helen”, M. Griffith & D. J. Mastronarde (eds.), Cabinet of the Muses: Essays in Hon. of Th. G. 
Rosenmeyer, Atlanta, Scholars Press, 1990, pp. 1-16, donde se pone de relieve la teatralidad 
del recurso del engaño, que contribuye al éxito del drama. A esto hay que añadir el efecto 
del qaumastovn, del elemento fantástico en la narración como factor de sorpresa: la 
ambientación exótica y fascinante, una Helena virtuosa, el ei[dwlon, etc. (cf. C. Barone, “Eikos 
e thaumaston nell’Elena di Euripide”, O. Longo & D. Lanza (eds.), Il meraviglioso e il 
verosimile, Florencia, Biblioteca dell’Archivum Romanicum, 1989, pp. 163-72). Y aunque 
Eurípides parece que quiere representar en su obra a la auténtica Helena, la ambigüedad juega 
su papel a lo largo de toda la obra. Parece como si hubiese un premeditado deseo, por parte del 
poeta, de hacer indiscernibles a la heroína y a su doble, una secreta intención de confundir al 
espectador borrando los límites entre realidad e ilusión, como sugiere Calderón (Eurípides, 
Tragedias VI: Los Heraclidas. Helena, op. cit., p. LXXV). De opinión semejante es Melero 
(op. cit., pp. 162-3), quien afirma que Helena es, en cierto sentido, una tragedia de errores, en 
donde se debate el ser y la apariencia, el nombre y la realidad para expresarlo con la oposición 
que se repite a menudo en la tragedia. Pero a diferencia de lo que sucedería en una comedia de 
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damos cuenta de cuán equivocada es su causa, no tanto en términos referentes a 
la voluntad de los dioses cuyas opiniones siguen divididas como a la hora 
de verla como un crimen contra la justicia y el buen nombre de su padre 
Proteo900.  
Para poder valorar e interpretar correctamente el personaje de 
Teoclímeno, es de indispensable lectura el capítulo “O bárbaro e o seu mundo 
no teatro de Eurípides”, del volumen de Silva titulado Ensaios sobre Euripides 
(op. cit., pp. 15-91). Teoclímeno, actual rey de Egipto tras la muerte de Proteo, 
ha desencadenado una persecución contra cualquier griego que llegue a su país. 
En el plan de acción que tiene Teoclímeno en su cabeza, el extranjero ha de ser 
simplemente liquidado, y sus motivos nada tienen que ver con la existencia de 
un novmo" colectivo o con la aplicación de una práctica tradicional. La ira del 
monarca tiene su asiento en la irracionalidad de la pasión, rasgo común en la 
                                                                                                                                 
errores, las apariencias tienen en Helena consecuencias funestas: Leda se suicida por 
considerar culpable a su hija y, según algunas versiones, la misma suerte corrieron los 
Dioscuros. Los dioses se complacen en engañar a los hombres y estos deben, a su vez, recurrir 
al engaño para sobrevivir. Los dos esposos se verán obligados a burlar a Teoclímeno para 
poder escapar, y hasta Teónoe tiene que recurrir al engaño para salvar a los esposos y mantener 
el orden moral. La sabiduría humana no consistiría, así pues, en nada más que en reconocer que 
el hombre es un juguete en manos de los dioses. 
900
 Teoclímeno es presentado como el malvado de la obra. En pocos versos el poeta traza los 
rasgos de una figura bárbara, dominada por la u{bri", que muy pronto será víctima de ese 
engaño y del ridículo, como ya hemos apuntado anteriormente. En todo caso y según apunta 
Calderón (Eurípides, Tragedias VI: Los Heraclidas. Helena, op. cit., p. LXXI), hay que 
hacer ciertas precisiones. En el juego dramático que Eurípides pone en liza, uno de los aspectos 
llamativos es la inversión de papeles asignada tradicionalmente a los personajes. En este 
sentido, Teoclímeno representaría el papel que, en realidad, convendría más a Menelao como 
esposo celoso que se ve imposibilitado para hacer prevalecer su legítimo derecho (cf. Assaël, 
art. cit., p. 46). Su xenofobia queda, a la postre, reducida a un furor pasional que debe ceder 
con su propio extravío. No obstante, Eurípides no logra dar con el tipo de villano perfecto, o 
quizás no quiere: como bien apunta Silva (op. cit., p. 35), la crueldad de Teoclímeno obedece 
más a exigencias de una convención dramática que a una realidad etnográfica, y Egipto, como 
escenario de la acción, quedaría  convertido en un “país de bárbaros” con el objetivo de que la 
trama de la obra pueda desarrollarse. Tampoco es cierto que Teoclímeno, que no forma parte 
del mito, sea solo un joven ingenuo y apasionado (cf. R. Schmiel, “The Recognition Duo in 
Euripides’ Helen”, Hermes 100, 1972, pp. 274-94; aquí p. 291), pero sí observamos en él esos 
rasgos de piedad filial que tanto debían gustar al público ateniense 
(w\ cai're, patro;" mnh'm!: ejp! ejxovdoisi ga;r | e[qaya Prwteu' s! e{nek! ejmh'" prosrhvsew": | 
ajei; dev s! ejxiwvn te kajsiw;n dovmou" | Qeokluvmeno" pai'" o{de prosennevpei, pavter. “¡Salud, 
sepulcro de mi padre! Precisamente te enterré, Proteo, en mis umbrales para darte mi saludo; 
pues cada vez que sale o entra en casa, este tu hijo Teoclímeno te saluda, padre”, vv. 1165-8; 
traducción de E. Calderón), o trazos de generosidad humana (vv. 1272-86), al tiempo que 
aparece como representante de una particular pietas que le lleva a respetar las costumbres 
religiosas de los griegos (vv. 1244-64). De estos dos últimos pasajes que acabamos de citar nos 
ocuparemos extensamente en el apartado correspondiente del presente trabajo. 
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naturaleza bárbara aquí tenemos también, por ejemplo, el caso de Medea. 
El estímulo para los excesos que comete es de tipo sexual, motivado por su 
deseo por Helena. Será la intervención pacificadora de Teónoe la que calmará 
la autoridad violenta de Teoclímeno, haciéndose así posible la fuga de los 
enamorados y convirtiéndose la sacerdotisa en la verdadera heredera de la 
tradición de justicia y generosidad legada por el viejo Proteo:  
 
ejgw; pevfukav t! eujsebei'n kai; bouvlomai,  
filw' t! ejmauthvn, kai; klevo" toujmou' patro;"  
oujk a]n miavnaim!, oujde; suggovnw'/ cavrin  
doivhn a]n ejx h|" duskleh;" fanhvsomai. (vv. 998-1001) 
 
“Yo nací para ser piadosa y quiero serlo,  
me respeto a mí misma y el honor de mi padre  
no quiero mancillarlo, ni a mi hermano concedería  
un favor a causa del cual yo apareciera deshonrada”901 
 
En efecto, ante la imposibilidad de un entendimiento o negociación con 
Teoclímeno, la salvación tiene que buscarse a través de la inteligencia y del 
talento imaginativo, urdiendo un plan que devenga engaño del rey egipcio. 
Aunque este tipo de acciones forme parte de un patrón ficticio, se convierte en 
expresión de un concepto de diferentes mentalidades y novmoi. La superioridad 
de espíritu siempre se pone de parte del griego, cuya maquinación acaba siendo 
todo un éxito, mientras que el bárbaro asume el papel de ingenuo y 
derrotado.Y, sobre todo, el juego de fuerzas entre ellos se vuelve significativo 
cuando el engaño se asienta en la exploración de una diferencia de novmoi, 
motivo fundamental para burlar a Teoclímeno y que este acabe retratado como 
un inocente crédulo. Así pues, el orden social plasmado en Helena es un 
elemento de grandísima relevancia que viene a dotar al contraste 
griego/bárbaro de un sentido marcadamente político. 
                                                 
901
 Traducción de E. Calderón. 
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Sumándolo todo, Dale902 considera que Helena es una disfrutable 
variación de un tema viejo con el que ahora nos reencontramos, emocionante, 
ingeniosa y, a veces, semicómica, pero no exenta de temas morales, con una 
crítica irónica de los dioses de la leyenda pero sin alzar su voz más allá de 
leves insinuaciones o de una discreta ruptura en la continuidad del tono. 
Aunque esta estudiosa inglesa también piensa que es, sin duda, difícilmente 
justificable reclamar como críticos que Helena sea una obra especialmente 
profunda o calificarla de trágica en el sentido moderno, puesto que sus temas 
conciernen a la interacción entre ilusión y realidad, y aquí son de suma 
importancia los nombres abstractos. Por ejemplo, gran parte de la obra se ve 
afectada por antítesis como la existente entre sw'ma y o[noma y por ráfagas de 
ironía que, desde esta fuente, apuntan al diálogo; pero aquí no habría 
profundidad metafísica o psicológica, ni nada por el estilo que, en su lugar, 
pudiera considerarse como concebible o apropiado.  
Esa antinomia entre o[noma y sw'ma, y entre dovxa y ajlhvqeia constituye, 
sin embargo, para Calderón903, el nudo trágico y el motivo de fondo. Esta 
técnica teatral ha provocado en algunos estudiosos la impresión de que la 
oposición entre la realidad y la ilusión no sea trágica, como acabamos de ver 
con Dale. Nos hallamos ante una forma teatral novedosa y atrevida, en la que 
se llega a abolir la posible diferencia entre la realidad y su doble, todo ello sin 
menoscabo del gran virtuosismo con el que Eurípides maneja los efectos 
escénicos. Segal904 ha señalado a nuestro parecer, acertadamente la fina 
ironía de nuestro tragediógrafo al dejar inerme al espectador frente a las 
diversas antítesis, construcciones típicas de la sofística, que le ha planteado905. 
Toda la obra, en definitiva, aparece siguiendo con lo que comentábamos 
recientemente en nota como un colosal engaño: es un reflejo del juego de los 
dioses con los humanos. Sin duda, también esto es trágico906.  
                                                 
902
 Op. cit., p. XV-XVI. 
903
 Eurípides, Tragedias VI: Los Heraclidas. Helena, op. cit., p. LXXV ss. 
904
 Art. cit., p. 297. 
905
 Para el nexo entre las uniones de trágico, duda e ironía, cf. Zuntz, “On Euripides’ Helena: 
Theology and Irony”, art. cit. 
906
 Como muy acertadamente asevera Alt, art. cit., p. 11. 
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Calderón907 concluye su estudio sobre Helena afirmando que se podría 
decir que no estamos ante una tragedia al uso. En opinión del estudioso 
español, Helena no responde a los criterios de una tragedia ideal, sino a la 
creación de un espectáculo capaz de interesar al público. El alto nivel lírico de 
la obra debería ser destacado por su capacidad de ornato, y Helena podría 
representar, así pues, un nuevo modo de componer el drama sin abandonar, por 
ello, el componente trágico. Eurípides estaría abriendo con Helena nuevas vías 
a la creación literaria y alejándose de la concepción trágica tradicional, 
reescribiendo muchas de las reglas del género al que Helena por derecho 
pertenece. Siendo esto cierto, no debemos perder de vista sin embargo que en 
este caso la relevancia política es mayor de lo que habitualmente se ha dicho, 
una relevancia que, como intentaremos demostrar más adelante, consideramos 
que es de primer plano para la correcta interpretación de la pieza que nos 
ocupa. 
 
B. V. 2: La leyenda del fantasma de Helena  
El estudioso bizantino que escribió la hipótesis de Helena en el 
manuscrito P contrasta la versión euripidea de la historia con la de Heródoto, 
que intenta apoyarse en Homero en una exposición confusa y que podría 
conducir a error: tanto Homero como Heródoto llevaron a Helena a Egipto908, 
mientras que Eurípides reivindicaba que la Helena real nunca estuvo en Troya, 
solo una imagen con su forma. Esto parece insinuar que dicho estudioso 
bizantino no tenía conocimiento de ningún predecesor literario de Eurípides 
que hubiera tratado la leyenda del fantasma que marchó a Troya. 
Incluso cuando Platón habla de los placeres irreales, meros ei[dwla del 
placer real, por el que los hombres luchan entre ellos para poseerlo, ilustra su 
                                                 
907
 Eurípides, Tragedias VI: Los Heraclidas. Helena, op. cit., p. LXXVIII-LXXIX. 
908
 El primero, tras el saqueo de Troya, y el segundo, antes de que este se produjera, cuando, 
volviendo Paris de Esparta con Helena, unos vientos contrarios los empujaron a las costas 
egipcias, donde Proteo, resuelto a no ensangrentar sus manos con nadie que, por las 
inclemencias de los vientos, haya venido a parar a sus dominios, decide no permitir que Paris 
se lleve a Troya ni a Helena ni todos los tesoros que este ha robado de Esparta, actitud que el 
rey egipcio considera una verdadera perfidia que atenta gravemente contra los principios de la 
hospitalidad que le ofreciera en su momento Menelao. 
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explicación con el ei[dwlon de Helena909. Así pues, la historia era lo 
suficientemente bien conocida como para que Platón solo tuviera que hacer una 
breve alusión a ella, sin más; el propio Eurípides la tuvo que usar algunos años 
antes de Helena en Electra (vv. 1280-3), cuando en el discurso final de los 
Dioscuros, estos ordenan la partida inmediata de Argos de los tres cómplices 
en el asesinato, dejando así que sus víctimas sean enterradas por otros: Egisto 
por los argivos, Clitemnestra por los recién llegados Menelao y Helena: 
  
(…) Protevw" ga;r ejk dovmwn 
h{kei lipou's! Ai[gupton oujd! h\lqen Fruvga": 
Zeu;" d!, wJ" e[ri" gevnoito kai; fovno" brotw'n, 
ei[dwlon @Elevnh" ejxevpemy! ej" #Ilion. 
 
“Esta ha llegado del palacio  
de Proteo en Egipto y nunca fue a Troya; 
Zeus envió a Ilión un simulacro 
de Helena  para enzarzar a los humanos en disensiones y muertes”910 
 
Esto sería mucho más compatible con la versión de Heródoto, quien, no 
obstante, no dice nada de un ei[dwlon. 
Heródoto tampoco hace mención de Estesícoro. Esto no es algo 
sorprendente, ya que, sin duda alguna, lo más memorable de aquella historia 
era el tema del ei[dwlon. Dada la realidad histórica de Paris, Helena y Menelao 
que Heródoto, como todos los griegos, asumía, su versión tendría una 
consistencia razonablemente mayor dejando de lado los milagros y la magia, 
independientemente de lo que cada uno piense del comportamiento troyano. 
                                                 
909
 a\r! ou\n oujk ajnavgkh kai; hJdonai'" sunei'nai memeigmevnai" luvpai", eijdwvloi" th'"  
hJdonh'" kai; ejskiagrafhmevnai", uJpo; th'" par! ajllhvla" qevsew" ajpocrainomevnai", w{ste  
sfodrou;" eJkatevra" faivnesqai, kai; e[rwta" eJautw'n luttw'nta" toi'" a[froisin ejntivktein  
kai; perimachvtou" ei\nai, w{sper to; th'" @Elevnh" ei[dwlon uJpo; tw'n ejn Troiva/ Sthsivcorov"  
fhsi genevsqai perimavchton ajgnoiva/ tou' ajlhqou'"_ (“Y es forzoso que los placeres con los 
cuales viven estén mezclados con penas y que sean como imágenes y pinturas sombreadas del 
verdadero placer, que toman color al yuxtaponer los unos a las otras, de modo tal que unos y 
otras parecen intensos, y que dichos placeres procrean en los insensatos amores enloquecedores 
por los cuales combaten, tal como cuenta Estesícoro que se combatía en Troya por el fantasma 
de Helena, por desconocimiento de la verdad” (Rep. 586b-c; traducción de C. Eggers). 
910
 Traducción de J. L. Calvo. 
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Además, de este modo Heródoto no tenía que entrar a discutir sobre la supuesta 
“realidad” o “ficción” de una u otra historia. 
Sin la presencia del ei[dwlon, la historia es prosaica y menos eficaz, y es 
difícil ver cómo podría erigirse como historia a no ser que fuera vista 
como un intento de racionalización de una versión sobrenatural anterior. En la 
Antigüedad tardía hay esbozos de una versión que atribuía al propio Proteo la 
creación del ei[dwlon, el cual le entregó a Paris: podemos verlo en las 
anotaciones del estudioso bizantino Juan Tzetzes a Alejandra de Licofrón, 
oscuro poema helenístico en trímetros yámbicos en el que se pretende recoger 
las diversas profecías pronunciadas por Casandra (Alejandra). Tzetzes expone 
en 1. 113: levgousin o{ti diercomevnw/ !Alexavndrw/ oJ Prwteu;" @Elevnhn  
ajfelovmeno" ei[dwlon @Elevnh" aujtw'/ devdwken, kai; ou{tw" e[pleusen ej"  
Troivan, wJ" fhsi; Sthsivcoro": Trw'e" ga;r oi} tovt! h\san @Elevnh" ei[dwlon  
e[scon911.  
Esto posiblemente podría ser interpretado como una libre ambigüedad 
de expresión aludiendo únicamente a la parte del ei[dwlon de Estesícoro, pero 
este escolio parece estar apoyado por otro de Arístides (Orationes 13. 131): 
eij" Stesivcoron aijnivttetai: levgei ga;r ejkei'no" o{ti ejlqw;n ejpi; tauvth" th'" 
nhvsou tou' Favrou ajfh/revqh para; tou' Prwtevw" th;n @Elevnhn kai; ei[dwlon 
aujth'" ejdevxato912. 
 Aquí no hay ambigüedad, pero el propio Arístides, por supuesto, no 
hace referencia a Estesícoro, y la fuente podría ser, o bien simplemente la 
propia versión de Licofrón (vv. 110-38) que parece una fusión de Eurípides 
y Heródoto, o posiblemente una mala interpretación de Estesícoro. 
 Pero lo que sí es cierto es que la historia de Estesícoro pretendía una 
rehabilitación del personaje de Helena; se trataba de una palinw/diva, una 
                                                 
911
 “Cuentan que, llegado Alejandro a los dominios de Proteo, este le arrebató a Helena y le 
entregó una imagen de la misma, y zarpó hacia Troya, tal como afirma Estesícoro: pues los 
troyanos que entonces hubo, de Helena un ídolo tuvieron”. 
912
 “Alude a Estesícoro: pues dice aquel que cuando se presentó en esta isla, la de Faro, fue 
desposeído de Helena por Proteo y se quedó con una imagen de ella”. 
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retractación del cúmulo de experiencias de Helena que su poema anterior sobre 
el personaje había descrito913. 
Así pues, Eurípides tomó de Estesícoro tanto el tema del fantasma de 
Helena como su estancia con el virtuoso Proteo; era una versión famosa y, 
aunque naturalmente nunca desplazó a la historia homérica, a Eurípides le 
resultaba bastante bien conocida como para poder referirse ya a ella, 
brevemente, en el éxodo de Electra. En esta versión de la leyenda son las 
divinidades las que habrían sustituido a la joven por un doble fantasmal el 
motivo literario del alter ego. La puesta en escena de un ei[dwlon engañoso, 
según apunta Calderón914, no es algo, en efecto, ingenuo o simplista, ya que 
Eurípides transforma de esta manera la ilusión mitológica en reflexión 
filosófica, al tiempo que este motivo da al poeta libertad para modificar el 
mito: de hecho, altera deliberadamente la estructura y el contenido del mito915. 
 En opinión de Dale916, no hay dudas de que, como toda la Antigüedad 
creyó, la historia del ei[dwlon fue una atrevida invención de Estesícoro, una 
vuelta de tuerca en mitad de su carrera poética, posiblemente el resultado de 
una visita a Esparta. Así pues, a partir del s. VI a. C. se introduce un mito 
nuevo en algunas versiones de la leyenda de Helena: el ei[dwlon, el fantasma de 
Helena. Eurípides adopta este motivo en su obra y ello constituye una de las 
                                                 
913
 De las indicaciones de Platón (Fedr. 243a y Rep. 586b-c; cf. a este respecto V. Pisani, 
“Elena e l’ei[dwlon”, RFIC 6, 1928, pp. 476-94) se desprende que Estesícoro había tratado en 
una anterior ocasión la versión tradicional del mito de Helena, mientras que en otra posterior 
la Palinodia habría introducido el motivo del ei[dwlon. 
914Eurípides, Tragedias VI: Los Heraclidas. Helena, op. cit., p. LIV. 
915
 Eurípides pone en tela de juicio la mitología tradicional, animalaria, que convertía a Helena 
en hija de Zeus-cisne y de Leda, siendo su nacimiento resultado de la eclosión de un huevo: 
(…) e[stin de; dh; | lovgo" ti" wJ" Zeu;" mhtevr! e[ptat! eij" ejmh;n Lhvdan kuvknou morfwvmat! 
o[rniqo" labwvn, | o}" dovlion eujnh;n ejxevprax! uJp! aijetou' divwgma feuvgwn, eij safh;" ou|to" 
lovgo" (“Y es fama que Zeus voló hacia mi madre Leda tras haber adoptado la forma de un 
ave, un cisne, que huyendo del acoso de un águila, consumó una unión fraudulenta, si es que es 
cierta esta historia”, vv. 17-21; traducción de E. Calderón). Ahora bien, cosa imposible es saber 
si esta innovación es, en realidad, una invención de Eurípides o si se hace eco de una tradición 
ya existente y no atestiguada ni conservada en otros autores anteriores a él. De manera que, en 
principio, nos hallaríamos ante una kainotomiva o invención por parte del trágico. Cuestión 
aparte es el nacimiento del mismo huevo que Helena, o de otro diferente, de los dos Tindáridas, 
Cástor y Polideuces, puesto que Eurípides no menciona dicho asunto, tratado ampliamente por 
Ruiz de Elvira en “Helena. Mito y etopeya”, CFC 6, 1974, pp. 95-133. 
916
 Op. cit., p. XXIII. 
Estudio de las obras seleccionadas 
322 
originalidades de la presente tragedia917. Por otra parte, hay que señalar, 
empero, que el recurso al ei[dwlon no era extraño a la literatura griega y que ya 
venía gestándose desde Homero, quien, en el canto V de Ilíada, hace a Apolo 
suscitar un ei[dwlon, un fantasma semejante a Eneas que origina la confusión 
entre los contendientes918. En el teatro, el mito ofrece una representación de la 
realidad y forma parte de la acción dramática. Eurípides, en palabras de 
Calderón919 y Jouan920, estaría yendo más lejos y transformando el mito en 
beneficio de la trama bajo la influencia de los sofistas. La mayoría de las 
fuentes afirman que Helena, inducida por Afrodita, se enamora del troyano 
Paris y huye con él de buen grado. No obstante, en Helena de Eurípides la 
joven esposa no cede ante los requerimientos de Paris tema probablemente 
abordado en la Palinodia de Estesícoro y aludida en Electra y permanece en 
Esparta, mientras que Paris se lleva a Troya solo un fantasma de Helena, 
aunque la cree auténtica. Este fantasma habría sido conformado por Hera921 o 
por Zeus922. Con el andar de los acontecimientos, Helena fue trasladada a 
Egipto, por obra de Hermes en la versión euripidea. Por su parte, la “otra 
Helena”, la imaginaria, habría sido el desencadenante del conflicto troyano 
                                                 
917
 Zielinski (“De Helenae simulacro”, Eos 30, 1927, pp. 54-8) pretende que ya Hesíodo 
hubiera hecho uso del ei[dwlon de Helena, basándose en un problemático escolio a Licofrón de 
la ya mencionada Alejandra (822). 
918 aujta;r oJ ei[dwlon teu'x! ajrgurovtoxo" !Apovllwn | aujtw'/ t! Aijneiva/ i[kelon kai; teuvcesi  
toi'on, | ajmfi; d! a[r! eijdwvlw/ Trw'e" kai; di'oi !Acaioi; | dh/voun ajllhvlwn ajmfi; sthvqessi  
boeiva" | ajspivda" eujkuvklou" laishvi>a te pteroventa (“Apolo, el de argénteo arco, fabricó un 
simulacro idéntico al propio Eneas y semejante también en sus armas, y en torno del simulacro 
troyanos y aqueos, de casta de Zeus, se destrozaban los bovinos escudos que rodeaban sus 
pechos, tanto los circulares broqueles como las aladas rodelas”, vv. 449-53; traducción de E. 
Crespo). También en Od. IV 796 Atenea fabrica una imagen de Iftime, aunque en un sueño: 
ei[dwlon poivhse, devma" d! h[i>kto gunaikiv (“Una sombra plasmó semejante a mujer en su 
cuerpo”; traducción de J. M. Pabón). 
919
 Eurípides, Tragedias VI: Los Heraclidas. Helena, op. cit., p. LVI. 
920
 Euripide et les légendes des Chants Cypriens, París, Les Belles Lettres, 1966, p. 9. 
921 $Hra de; memfqei'sq! ou{nek! ouj nika'/ qea;" | ejxhnevmwse ta[m! !Alexavndrw/ levch, | divdwsi 
d! oujk e[m! ajll! oJmoiwvsas! ejmoi; | ei[dwlon e[mpnoun oujranou' xunqei'sq! a[po | Priavmou  
turavnnou paidiv (“Pero Hera, disgustada por no haber vencido a las otras diosas, en aire trocó 
mi matrimonio con Alejandro, y no me entregó a mí, sino que construyendo a partir del éter 
una imagen animada hecha a semejanza mía, se la dio al hijo del rey Príamo”, vv. 31-5; 
traducción de E. Calderón). 
922
 Según ya hemos visto en los vv. 1280-3 de Electra. A este respecto también tendríamos que 
tener en cuenta como posible la versión de Estesícoro. 
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como consecuencia del célebre juramento que Tindáreo había tomado a los 
pretendientes antes de la elección de Menelao923.  
 Helena es el símbolo de la victoria aquea en Troya y, si la Helena 
capturada en la ciudad de Príamo no era más que una ilusión, quizás también se 
convertiría, como apunta Schmiel924, en ilusorio el triunfo griego. 
 En la escena central de la obra, Menelao y Helena aparecen juntos ya 
con su auténtica identidad y en compañía de Teónoe. Se produce un importante 
ajgwvn, en el que los dos oradores Helena y Menelao confrontan 
argumentos complementarios a lo largo de cincuenta versos cada uno (vv. 894-
943 y 947-95), donde se descarga a Helena de su responsabilidad y se sitúa en 
el centro del debate el problema de la justicia925. La presencia de la profetisa 
Teónoe en la acción dramática es decisiva para el argumento, como ya 
apuntamos en el anterior apartado de este mismo trabajo. Helena, como antes 
Ifigenia (IT vv. 1017-1282) y Electra (El. vv. 647-98) se muestran también 
sabias y hábiles, capaces de preparar una estratagema decisiva para su 
salvación, tomará las riendas de la situación trazando una astuta intriga, pues 
las propuestas de Menelao carecen de posibilidades de éxito. Si en la primera 
parte del drama la tuvch ocupa un lugar destacado en el curso de la acción, en 
la segunda la heroína marcará la senda de su destino. Menelao cambia de 
aspecto y muda sus harapos confeccionados a partir del velamen de su navío 
naufragado por un uniforme de guerrero. Según la convención teatral, 
revestirse de un determinado vestuario significa asumir su identidad, su 
personalidad. En este sentido, Menelao vuelve a ser el héroe de la guerra de 
Troya926, opinión esta no compartida por Fusillo, para quien, en Helena, la 
                                                 
923
 Cf. Hes. fr. 204, 78-85 M.-W.; Estesíc. PMG 190; Eur. IA vv. 57-67, 391-3. 
924
 Art. cit., pp. 285 ss. 
925
 Más adelante hablaremos in extenso de este ajgwvn tan peculiar. 
926
 La intención de Eurípides no es restaurar la tradición homérica de Menelao, sino engendrar 
un nuevo personaje cuestión esta a la que ya hemos hecho referencia. Sin embargo, en 
algunas de sus facetas ya se halla el germen de una figura que irá adquiriendo paulatinamente 
caracteres más peyorativos, que en la literatura posthomérica se acentuarán. En general, puede 
observarse que los líricos no ponen el énfasis en las flaquezas o aspectos ridículos de Menelao. 
Tampoco en Esquilo encontramos una descripción desfavorable de Menelao. Es, con todo, en 
Sófocles donde ya hallamos el tipo de hombre cobarde y sin escrúpulos. En el Eurípides de la 
primera época la hostilidad hacia el rey de Esparta es grande. Basta recordar la patética y 
despreciable imagen que ofrece Menelao en Andrómaca o la mordacidad de que es objeto en 
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degradación del héroe es total: en palabras del estudioso italiano, el héroe 
homérico conserva siempre un h\qo" noble y un dominio absoluto de la 
situación, pudiendo ser ofendido únicamente por personajes absolutamente 
negativos que, además, se verán obligados a pagar tal afrenta y no por una 
simple portera de palacio. Fusillo opina que, en Helena, Menelao conserva 
gran parte de su origen noble y de su valor militar, pero que, sin embargo, todo 
esto acaba siendo anulado por una necesidad pragmática: la vieja portera 
estaría, así pues, borrando de un plumazo todas sus pretensiones de unidad 
heroica, haciendo ver que su pasado en Egipto no importa en absoluto, 
evocando así un topos literario propio de la literatura consolatoria: el non tibi 
soli927. 
                                                                                                                                 
Electra. Incluso en Cíclope hay una despectiva alusión al marido burlado como un 
ajnqrwvpion lw'/ston (th;n prodovtin, h} tou;" qulavkou" tou;" poikivlou" | peri; toi'n skeloi'n  
ijdou'sa kai;to;n cruvseon | klw/o;n forou'nta peri; mevson to;n aujcevna | ejxeptohvqh,  
Menevlewn ajnqrwvpion | lw'/ston lipou'sa, “¡Traidora, que a la sola vista de unos calzones 
bordados, cayendo por las piernas como un saco, y de una ajorca de oro en el cuello, perdió la 
cabeza y abandonó a Menelao, tan buena personilla él!”, vv. 182-6; traducción de A. Melero). 
Es preciso llegar a Troyanas para encontrar un atisbo de humanidad y de indulgencia en el 
personaje. El resultado final puede ser la nueva imagen de Menelao en Helena, tratado de 
manera idealizada y con una benevolencia que ya es evidente en Ifigenia entre los tauros, 
especialmente por parte de Orestes (If. @Elevnh d! ajfi'ktai dw'ma Menelevwpavlin_ | Or. h{kei, 
kakw'" g! ejlqou'sa tw'n ejmw'n tini. | If. kai; pou' !sti_ kajmoi; gavr ti proufeivlei  kakovn. | 
Or. Spavrth/ xunoikei' tw'/ pavro" xuneunevth/ | If. w\ mi'so" eij" $Ellhna", oujk ejmoi; movnh/ |  
Or. ajpevlausa kajgw; dhv ti tw'n keivnh" gavmwn, Ifigenia: “¿Ha llegado Helena de regreso a 
casa de Menelao?” Orestes: “Ha llegado para desgracia de uno de los míos”. Ifigenia: “¿Y 
dónde está? Que también a mí me debe un daño desde antiguo”. Orestes: “Habita en Esparta 
con su primer marido”. Ifigenia: “¡Oh mujer odiada por los griegos y no solo por mí!” Orestes: 
“También a mí, en verdad, me alcanzaron sus bodas”, vv. 521-6; traducción de J. L. Calvo. 
If. ou[ pou nosou'nta" qei'o" u{brisen dovmou"_ | Or. ou[k, ajll! !Erinuvwn dei'mav m! ejkbavllei  
cqonov". Ifigenia: “¿No habrá ultrajado nuestro tío nuestra casa en ruinas?” Orestes: “No, es el 
terror de las Erinis lo que me ha arrojado del país”, vv. 930-1; traducción de J. L. Calvo). 
También en Ifigenia en Áulide hallamos a un Menelao que representa a una nueva humanidad 
que vacila y se arrepiente, dando a veces una imagen contradictoria. Tanto en este caso como 
en el de Helena, la transformación de personajes odiosos en figuras que despierten simpatía 
constituye una habilidad sofística. 
927
 Op. cit., p. 13. De sumo interés son también algunas de las reflexiones de Fusillo en torno al 
motivo del “doble”, a partir de las cuales llega a la conclusión de que dicho motivo no está solo 
presente en el plano temático, con una interrupción del principio de identidad suscitado 
alrededor de los personajes principales, sino que también afecta al nivel de construcción 
dramática: hay dos prólogos y dos ingresos del coro, dos versiones sobre el nacimiento de 
Helena una racional y otra sobrenatural, dos encuentros con Helena, dos reconocimientos 
el de Menelao y el de la vieja criada, dos relatos de mensajero, dos reyes egipcios uno 
positivo, Proteo, muchas veces evocado en el drama como si todavía siguiese vivo, y uno 
negativo, su hijo Teoclímeno, un único complot contra el rey, pero dividido en dos fases y 
basado en una ficción de Menelao, que asume otra identidad: la de un marinero llegado para 
anunciar la muerte del marido de Helena. Al igual que hace también Segal (“The Two Worlds 
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En los vv. 1107-64 el coro toma la palabra para rememorar los desastres 
de la guerra de Troya y la causa que los provocó: el fantasma de Helena creado 
por Hera. Es, en definitiva, una diatriba contra la guerra misma, un llanto por el 
grave y reciente revés sufrido por la propia Atenas en Sicilia, un año antes de la 
representación de Helena, cuestión de la que vamos a ocuparnos en el siguiente 
punto de este trabajo. 
 El resto del mito de Helena es otra historia. En la versión euripidea se 
supone, tras el regreso a Grecia con Menelao desde Egipto, una vida apacible 
en el reino de Esparta. 
 
B. V. 3: El lugar de Helena en la secuencia de tragedias euripideas 
Para la datación de Helena contamos con datos bien precisos. Según un 
escolio de Tesmoforiantes de Aristófanes, Helena fue representada en el mismo 
año que Andrómeda928. Otro escolio de Ranas afirma que Andrómeda, tragedia, 
como sabemos, perdida929, se presentó siete años antes que esta comedia, cuya 
fecha conocemos con exactitud: 405 a. C.930 El mismo Aristófanes, en 
Tesmoforiantes, comedia presentada en las Dionisias del 411, se refiere a 
Andrómeda de Eurípides con el adverbio pevrusin931; y en otro verso se hace 
referencia a Helena como th;n kainh;n @Hlevnhn932. Es decir, todo conduce a 
                                                                                                                                 
of Euripides’ Helen”, TAPhA 102, 1971, pp. 553-614), Fusillo opina que el texto de Helena 
evoca continuamente a dos universos opuestos: por un lado, el exótico y aventurero de Egipto 
y, por el otro, el trágico de la guerra de Troya (op. cit., p. 16).  
928
 !Andromevdan : piqan'w": sundedivdaktai ga;r th/' @Elevnh (“Es verosímil, ya que fue 
representada al mismo tiempo que Helena; ad Th. 1012). 
929
 Conservamos, con todo, bastantes fragmentos de Andrómeda: fr. 114-56 Kannicht. Resulta 
de sumo interés para este tema la consulta de, entre otros, Aélion, Quelques grands mythes 
héroïques dans l’oeuvre d’Euripide, París, Les Belles Lettres, 1986, pp. 171-83. 
930 dia; tiv de; mh; a[llo ti tw'n pro; ojlivgou didacqevntwn kai; kalw'n, @Uyipuvlh", Foinissw'n, 
!Antiovph"_ hJ de; !Andromevda ojgdovw/ e[tei pro⟨ei⟩sh'lqen (“Why not [mention] another play, 
one of those only recently staged and fine, [as for instance] the Hypsipyle, the Phoenissae, the 
Antiope? Andromeda entered the contest eight years ago”, S Ran. 53; traducción de F. S. 
Karachalios en su artículo “Aristophanes’ Lost Thesmophoriazusae Revisited: on the Date and 
Plot”, LICS 5.02, 2006, pp. 1-23). 
931
 Eu. !Hcw; lovgwn ajntw/do;" ejpikokkavstria, | h{per pevrusin ejn tw/'de taujtw'/ cwrivw/ |  
Eujripivdh/ kaujth; xunhgwnizovmhn (Eurípides: “Soy Eco, la ninfa que replica burlonamente las 
palabras, la que el año pasado, en este mismo lugar, colaboró con Eurípides en el concurso”, 
vv. 1059-61; traducción de L. Balzaretti en Aristófanes: Las Tesmoforiantes, Buenos Aires, 
Losada, 2010). 
932
 ejgw\/da: th;n kainh;n @Hlevnhn mimhvsomai (“Ya sé. Representaré una obra nueva, Helena”, 
v. 850; traducción de L. Balzaretti). 
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412 a. C., como generalmente aceptan todos los editores y comentaristas, año 
en el que, con ocasión de las Grandes Dionisias, Eurípides habría presentado 
Andrómeda, Helena y, tal vez, Ion933. 
La cronología relativa de Helena y de otras obras de este período no 
está, sin embargo, fijada hasta ahora por ninguna evidencia externa; en 
particular, la cuestión de la anterioridad de Helena o Ifigenia entre los tauros 
ha sido discutida sin fin, debido a la similitud del argumento y de la secuencia 
de incidentes, que, según Platnauer934, vendrían a ser de carácter formular. El 
análisis comparativo de la estructura y de los motivos ha dejado como 
apunta Dale en su comentario935 evidencias bastante uniformes, y 
normalmente se suele apuntar a este problema de la anterioridad como algo 
irresoluble936. Aunque, no obstante, habría que tener sin duda en cuenta para 
                                                 
933
 El tema de la datación no sería el único punto de convergencia entre Helena y Andrómeda. 
Para la acción de Helena, Eurípides recurre, al igual que en Andrómeda, al ambiente de un país 
bárbaro, exótico y lejano. La mayor parte de las tragedias se desarrolla en el mundo griego o en 
Troya; sin embargo, en Helena el poeta sitúa la acción en Faros, lo que constituye una prueba 
más de su originalidad. Según argumenta Calderón (Eurípides, Tragedias VI: Los Heraclidas. 
Helena, op. cit., p. LIV), este hecho puede tener una significación, toda vez que la isla es un 
lugar apartado, un punto de estabilidad entre las agitadas olas que sacuden a los hombres. 
Habría, por tanto, una simbología que invita a pensar en el lugar de la estabilidad frente a la 
incertidumbre.  
934
 Euripides: Iphigenia in Tauris, Oxford, Clarendon Press, 19675, p. XV-XVI. 
935
 Op. cit., p. XXIV. 
936
 El estudio de la cronología relativa entre Helena e Ifigenia entre los tauros no es lo único 
que une a ambas tragedias. En Helena Menelao encuentra a la protagonista en Egipto, donde 
ella como sabemos había estado durante la guerra de Troya. Aquel impide su boda con 
Teoclímeno, hijo del rey Proteo, y se la lleva a Grecia. Por lo tanto, al igual que Ifigenia entre 
los tauros, Helena se trata de una obra de aventuras, con suspense e intriga, y no exenta de 
crítica religiosa. Además, al igual que en Ifigenia entre los tauros, en Helena Eurípides pone 
de relieve la superioridad intelectual de las heroínas. Helena es una mujer capaz de recurrir al 
debate con Teucro o con el coro, a la persuasión con Teónoe o con Menelao, e incluso al 
engaño con Teoclímeno aspecto este que ya nos hemos encargado de matizar anteriormente 
en nota: todas las armas retóricas son válidas para lograr su objetivo. Según G. Kansai (“La 
destruction d’une généalogie: l’Hélène d’Euripide”, D. Auger & S. Saïd (eds.), Généalogies 
mythiques: actes du VIIIe colloque du Centre de recherches mythologiques de l’Université de 
París-X, París, Centre de recherches mythologiques de l’Université de Nanterre, 1998, pp. 307-
24) se podría decir que esta Helena es una mujer que renuncia a su genealogía divina para 
encarnar la representación de la genealogía humana. Con todo, Eurípides, en sus últimos años 
Orestes e Ifigenia en Áulide volverá a la imagen tradicional del personaje, cancelando la 
nueva figura que había gestado y recordando lo poliédrico de la misma. Por otro lado, la 
estructura de Helena y la de Ifigenia entre los tauros son perfectamente comparables, puesto 
que ambas tragedias presentan intrigas semejantes y ofrecen un paralelismo claro dentro de la 
diversidad del argumento. Un análisis comparativo entre ambos dramas puede verse en A. 
Maniet, “Hélène, ‘comédie’ d’Euripide”, LEC 15, 1947, pp. 305-22. Pero, sobre todo, lo 
podemos observar en Quijada, op. cit., pp. 55-8. 
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este tema y para todo el tema de la cronología de Helena en general la 
obra de Zielinski Tragodoumenon libri tres, II: De trimetri Euripidei 
evolutione937.  
Por otra parte, Dale, en su comentario938, tras hacer una serie de 
consideraciones de carácter métrico, considera imposible datar a Ifigenia entre 
los tauros por debajo de 411 para que esta pieza siga a Helena, y sugiere que el 
año 414 sería la fecha más adecuada para situarla dentro de la producción del 
poeta de Salamina. La estudiosa inglesa, así pues, llega a la conclusión de que 
no hay necesidad de enfrentar los diferentes razonamientos de todo tipo: 
estructurales, argumentales, métricos, etc. unos contra otros, pues es un 
procedimiento con el que nunca se podrá llegar a consenso. 
En cuanto a la relación de Helena con Ion en las listas didascálicas, la 
communis opinio suele considerarla un tema interesante, pero al que no se le 
puede dar una respuesta exacta. La estadística pone a Ion entre Ifigenia entre 
los tauros y Helena, y en una fecha más próxima que lejana. Esto se vería 
confirmado por los sorprendentes, repetidos y muy elaborados fraseos métricos 
presentes en los metros líricos de la ajnagnwvrisi" de las dos tragedias, un 
paralelismo que podría explicarse excepto entre obras compuestas muy a la par. 
Pero si este hecho significa que Ion apareció en un grupo de 413 o si formó 
parte de una trilogía junto a Helena y Andrómeda en 412, eso ya sería 
imposible decirlo. 
Helena es una de las nueve obras euripideas, formando un grupo 
alfabético de la E a la K, que nos han llegado completas, pero sin escolios, en 
un único manuscrito medieval: L, que es copia de P939. Además de este 
                                                 
937
 Op. cit. En este trabajo, Zielinski llevó a cabo un minucioso estudio basado en las 
resoluciones en los trímetros yámbicos, que evolucionan hacia una mayor frecuencia a lo largo 
de la producción dramática de Eurípides. Aparte de Zielinski, existen otros autores que también 
han hecho otros intentos de cronología que no aportan datos diferentes en lo referente a 
Helena, como Webster utilizando también criterios métricos en “Chronological Notes on 
Euripides”, WS 79, 1966, pp. 112-20, o Fernández-Galiano basándose en el tratamiento de la 
figura de Menelao en “Sobre la cronología de las tragedias troyanas de Eurípides”, Dioniso 
41, 1967, pp. 221-43, y también en “Estado actual de los problemas de cronología euripidea”, 
art. cit. 
938
 Op. cit., p. XXVIII. 
939
 Esta relación entre L y P fue resuelta por Zuntz en su trabajo Inquiry into the Transmission 
of the Plays of Euripides, Nueva York, Cambridge University Press, 1965. 
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manuscrito, para Helena tenemos un fragmento de papiro del siglo I a. C., que 
contiene un parte de la ajnagnwvrisi" de la obra, concretamente los versos 630-
74. Este papiro fue editado en 1954 por C. H. Roberts como P. Oxy. 2336. 
Otro material disponible es la escena entre Mnesíloco-Helena y 
Eurípides-Menelao en los vv. 849-919 de Tesmoforiantes, principalmente de 
interés para el estudio de Aristófanes como parodista, pero que también resulta 
de utilidad para algunas partes de nuestro texto. 
 
B. V. 4: Comentario de pasajes en los que aparece el término novmo"vvv : 
 
B. V. 4. 1 
 COROS 
 kuanoeide;" ajmf! u{dwr 
 e[tucon e{likav t! ajna; clovan 
 foivnika" ajlivou pevplou" 
 aujgai'sin ejn crusevai" 
 ajmfi; dovnako" e[rnesin 
 qavlpousa: <potniva" d! ejma'",> 
 e[nqen oijktro;n ajnebovasen, 
 o{madon e[kluon, a[luron e[legon, 
 o{ti pot! e[laken aijavgma- 
 si stevnousa, Nuvmfa ti" 
 oi|a Nai`" 
 o[resi fugavda novmonvvv  iJei'sa 
 goerovn, uJpo; de; pevtrina guvala 
 klaggai'si 
 Pano;" ajnaboa'/ gavmou". (vv. 179-90) 
 
CORO 
 “Me encontraba yo junto al  
 agua azul, poniendo a secar sobre la  
 rizada hierba mis peplos  
 de púrpura bajo los áureos  
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 rayos del sol, junto a unos brotes  
 de caña.  
 Un lamento se elevó entonces, 
 su clamor pude escuchar, un canto fúnebre sin acompañamiento de lira 
 que ella entonaba sollozando 
 entre gemidos, semejante a una Ninfa 
 o a una Náyade que, 
 mientras huye por los montes, lanza una triste 
 melodía, y desde las rocosas grutas 
 denuncia 
 con gritos el acoso nupcial de Pan”940 
 
 Ubicación del pasaje: estamos situados en la párodos. Acaba de salir 
Teucro de la escena, el cual ha traído malas noticias a Helena con respecto a su 
familia. Tras su salida, Helena comienza a lamentarse, lamento que desemboca 
en el inicio de un canto coral. Estos versos se corresponden con la antístrofa 
que canta el coro en respuesta a la primera estrofa que acaba de cantar Helena. 
 
 Comentario: Esta párodos de Helena nos recuerda a los vv. 121-30 de 
Hipólito, primera estrofa de la obra cantada por el coro941. Este pasaje ha 
presentado a lo largo de los años más de un problema para los comentaristas. 
Ya Triclinio trató el problema métrico del v. 182, y también ha habido largas 
discusiones a la hora de determinar quién es el sujeto de los verbos ajnebovasen 
y e[laken, siendo consecuencia de esto el hecho de que haya autores que 
consideren que ajnebovasen es una glosa. Por otra parte, tampoco hay ningún 
                                                 
940
 Traducción de E. Calderón.  
941
 !Wkeanou' ti" u{dwr stavzousa pevtra levgetai, | bapta;n kavlpisi rJuta;n paga;n  
proiei'sa krhmnw'n. | o{qi moiv ti" h\n fivla | porfuvrea favrea |potamiva/ drovsw/ | tevggousa, 
qerma'" d! ejpi; nw'ta pevtra" | eujalivou katevball!: o{qen moi | prw'ta favti" h\lqe despoivna" 
(“Cuentan que es el Océano el agua que mana de una roca, de cuyas asperezas brota manantial 
vivo donde llenar los cántaros. Allí una amiga mía iba a lavar los tejidos de púrpura con el 
fluvial rocío, y en el dorso de la caliente y soleada roca los tendía. Allí por vez primera tuve 
noticia de mi ama” (traducción de L. A. de Cuenca). 
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indicio claro de que el coro esté formado por sirvientes de Helena. Que en el 
texto aparezca la palabra potniva" no tiene ninguna implicación al respecto. 
 Pasando a ocuparnos de lo que es el objeto principal de nuestro estudio 
en este trabajo, esto es, el comentario del término novmo" —que en este pasaje 
aparece bajo la forma de acusativo singular novmon—, lo primero que hemos de 
señalar es que, en este pasaje concreto, el término en cuestión no aparece 
revestido del carácter político que centra nuestro interés. Aquí novmo" aparece 
utilizado con su registro técnico, musical, con el significado de —como muy 
acertadamente traduce Calderón— “melodía”942. Así pues, los presentes vv. 
179-90 serían más indicados para aquel estudioso interesado en esta otra 
acepción del término943. 
 
B. V. 4. 2 
 El. a[qikton eujnh;n i[sqi soi sesw/smevnhn. 
 Me. tiv" tou'de peiqwv_ fivla gavr, eij safh' levgei". 
 El. oJra'/" tavfou tou'd! ajqlivou" e{dra" ejmav"_ 
 Me. oJrw', tavlaina944, stibavda", w|n tiv soi; mevta_ 
 El. ejntau'qa levktrwn iJketeuvomen945 fugav". 
                                                 
942
 Otros autores, como es el caso de C. Riba, optan por una traducción más poética: “(…) un 
crit que deu haver llançat la dona de Lacònia entre planys gemegant, com una Nimfa Nàiada 
que llança als puigs un aire (novmon) fugitiu, plorós, sortit dels sots rocosos i que, amb xiscles, 
denuncia els amors de Pan” (Tragèdies d’Eurípides III, Barcelona, Curial, 19903).  
943
 No obstante, citemos aquí algunos pocos trabajos de ineludible consulta —dentro de lo 
ciertamente inabarcable de la materia— cuando se trata de hablar de música griega, tarea que, 
como sabemos, no es exclusiva de filólogos clásicos, cuanto más de historiadores de la música 
y musicólogos en general: I. Henderson, “Ancient Greek Music”, E. Wellesz (ed.), The New 
Oxford History of Music, vol. 1: Ancient and Oriental Music, Londres – Nueva York, Oxford 
University Press, 1957, pp. 336-403; G. Comotti, La música en la cultura griega y romana, 
Madrid, Turner Publicaciones, 1986; West, Ancient Greek Music, Oxford, Clarendon Press, 
1992; T. J. Mathiesen, Apollo’s Lyre: Greek Music and Music Theory in Antiquity and the 
Middle Ages, Nebraska, Nebraska University Press, 1999; E. Csapo, “Later Euripide and 
Music”, M. J. Cropp, K. H. Lee & D. Sansone (eds.), Euripides and Tragic Theatre in the Late 
Fifth Century, Chicago, Illinois Classical Studies, 1999-2000, pp. 399-426; E. Pöhlmann & 
West, Documents of Ancient Greek Music, Oxford, Clarendon Press, 2001; Saïd, “La musique 
et le chant dans les tragedies d’Euripide”, art. cit. 
944
 Comentaristas como Dale (op. cit., p. 121) no acaban de entender el porqué de la presencia 
del vocativo tavlaina en este pasaje, pues Menelao todavía ha de preguntarle a continuación a 
Helena qué tiene que ver esa cama de paja (stivbada") que está viendo en ese preciso momento 
con ella. Así pues, Dale opina que la corrección de p por talaivna" —concertando así con 
stivbada"— es probablemente correcta —con lo cual, Dale pasa a traducir del siguiente modo: 
“I see a miserable couch of leaves”—, a pesar de que el adjetivo tavla" no sea tan frecuente 
como a[qlio" a la hora de hacer referencia a objetos inanimados. 
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 Me. bwmou' spanivzous! h] novmoisivvv  barbavroi"_ 
 El. ejrruveq! hJma'" tou't! i[son naoi'" qew'n. (vv. 795-801) 
 
 Helena: “Intacte et guardo, sàpigues, el meu amor”. 
 Menelaos: “Com ho creuria? És dolç, si dius la veritat”. 
 Helena: “Veus sobre aquest sepulcro el meu roí seient?” 
 Menelaos: “Veig, pobra, un jaç de palla; què te a veure amb tu?” 
 Helena: “Aquí tenia el meu asil contra l’afront”. 
 Menelaos: “Perquè un altar et mancava o per llei bàrbara?” 
 Helena: “Això em salvava com els temples sants dels déus”946 
  
 Ubicación del pasaje: episodio segundo, cuarta escena. Ya se ha 
producido la ajnagnwvrisi" entre Helena y Menelao, quien ha comprendido el 
efecto del ei[dwlon que ha traído consigo desde Troya. En esta ajnagnwvrisi" ha 
participado de forma importante un náufrago, compañero de Menelao, quien, 
tras comprender todo el asunto, se marcha dispuesto a cumplir las órdenes del 
rey de Esparta. Se quedan solos en escena Menelao y Helena, quienes inician 
un diálogo entre ellos al cual pertenecen estos versos947. 
                                                                                                                                 
945
 Aquí podemos observar como el verbo iJketeuvw, normalmente usado solo con acusativo de 
persona, toma la construcción de aijtevw. En relación a este verso nos gusta más la traducción 
de Calderón que la de Riba —que es, no obstante, la que vamos a usar para este pasaje—, pues, 
en nuestra opinión, se ajusta bastante mejor al texto griego: “aquí vengo a suplicar una 
escapatoria a ese matrimonio”. 
946
 Traducción de C. Riba.  
947
 El escenario de Helena es particularmente importante, y no podemos dejar de hacer 
referencia a él en pasajes como el que nos atañe ahora mismo. Como ya sabemos y hemos 
comentado, la historia de Helena se desarrolla en Egipto, delante del palacio real de la isla de 
Faros, que fuera de Proteo y que ahora es habitado por su hijo Teoclímeno. La fachada de la 
casa se muestra al fondo y en varios pasajes del texto se hace referencia a la opulencia de la 
ahora morada de Teoclímeno. Retomando una puesta en escena inaugurada muchos años atrás 
por Esquilo —Persas, Coéforos—, Eurípides sitúa su escenario ante la tumba de Proteo, donde 
Helena ha encontrado refugio como suplicante. La tumba queda representada como una 
estructura grande, dotada de una base y de un cuerpo elevado con columnas, cuyas 
dimensiones son lo suficientemente elevadas como para esconder a Menelao al final del primer 
episodio. Como también hemos apuntado con anterioridad, son numerosos los puntos de 
contacto entre Helena e Ifigenia entre los tauros, y estas concomitancias afectan también al 
escenario. El espacio escénico de Helena —al igual que el de Ifigenia entre los tauros— 
también evoca una tierra lejana, no griega, y los griegos que llegan durante el transcurso de la 
historia se enfrentan a un inminente peligro de muerte; hay igualmente una huida —en este 
caso, la de Helena y Menelao— que se revela liberadora, en contra de la voluntad del rey, 
astutamente engañado, y al final de nuestra obra, del mismo modo que sucede también en 
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 Comentario: En estos versos podemos observar cómo las dudas de 
Menelao ante lo que pronto va a convertirse en la inevitable ajnagnwvrisi" entre 
Helena y él son todavía constantes, pues no acaba de asumir la situación y no 
acierta a aceptar su error con todo el trasunto del ei[dwlon de Helena y el hecho 
de que su esposa, en realidad, le ha sido fiel. Menelao tampoco se da cuenta de 
que Helena se encuentra como suplicante en la tumba de Proteo, y de ahí las 
preguntas de Menelao al respecto y las respuestas de Helena.  
 Por lo que hace a nuestro objeto de estudio, en esta ocasión el término 
novmo" aparece en el v. 800, bajo su forma de dativo plural novmoisi, que Riba 
traduce en singular por “llei”. Otros traductores, como es el caso de Calderón, 
prefieren traducirlo por “costumbre”, pero no hemos de olvidar que esta 
“costumbre” aparecería directamente ligada a un código legislativo —o, en 
todo caso, a un derecho consuetudinario— extranjero, mediante el cual, como 
en todo lugar provisto de leyes y/o costumbres en el mundo antiguo, se 
regularían una serie de acciones tocantes no solo al ámbito jurídico, sino 
también al religioso. Aquí, no obstante, la forma novmoisi —ya sea traducida 
por “leyes” o por “costumbres”— es una norma que está siendo asociada por 
Menelao a una conducta civil y que, por lo tanto, queda revestida de carácter 
                                                                                                                                 
Ifigenia entre los tauros, dicho rey se encuentra de manos atadas a la hora de actuar, tras una 
intervención divina. Por otra parte, el final feliz de Helena sigue siendo productivo, como ya 
sucedía en Ifigenia entre los tauros. En la puesta en escena de Helena, sin embargo, el espacio 
escénico se caracteriza por una mayor articulación, con la presencia de la tumba —una bella 
tumba—, colindante a la magnífica casa del rey, y todo ello se combina para crear una 
ambientación muy particular. El espacio escénico, en palabras de Di Benedetto y Medda (op. 
cit., p. 142) queda rodeado de una atmósfera como de cuento de hadas, y la realidad aparece 
como transfigurada. En opinión de los estudiosos italianos, este sería el trasfondo ideológico a 
partir del cual se desarrollaría la idea de que no es posible investigar la verdadera naturaleza de 
los dioses y de las historias que involucran a estos con los hombres. Geografía y escenografía 
devienen también absolutamente preponderantes en la intencionalidad poética de Eurípides en 
Helena según J. T. Nápoli (“Espacios escénico, geográfico y metafórico en Helena de 
Eurípides”, Synthesis 14, 2007, pp. 109-28), pues sería en este contraste de espacios y de 
tiempos cargados de sentido metafórico donde se terminaría de dibujar el sentido de esta obra: 
vida y muerte, juventud y vejez, verdad y apariencia, nombre y realidad; pero también la isla 
de Faros que está frente a Egipto, las islas en las que naufragaron tantos héroes griegos y la isla 
situada enfrente de Atenas; también el pasado mítico de Helena y el futuro cultual de Atenas: 
todo ello se dividiría y contrastaría, en opinión de Nápoli, armónicamente en Helena. En torno 
al significado de la elección de Egipto como lugar en el que se desarrollan los acontecimientos 
de Helena, tampoco podemos dejar de leer “L’Egitto ínfero nell’Elena di Euripide” de J. Furio 
(Aegyptus 45, 1965, pp. 56-69), entre otra muchísima bibliografía disponible y ciertamente 
inabarcable sobre el tema en cuestión.  
Estudio de las obras seleccionadas 
333 
político, como sucedía también, por ejemplo, en el v. 35 de Ifigenia entre los 
tauros. 
 
B. V. 4. 3 
 QEONOH 
 hJgou' suv moi fevrousa lampthvrwn sevla" 
 qeivou te semno;n qesmo;n aijqevro" mucouv", 
 wJ" pneu'ma kaqaro;n oujranou' dexwvmeqa: 
 su; d! auj kevleuqon ei[ ti" e[blayen podi; 
 steivbwn ajnosivw/, do;" kaqaroivw/ flogiv, 
 krou'sovn te peuvkhn, i{na diexevlqw, pavro": 
 novmonvvv  de; to;n ejmo;n qeoi'sin ajpodou'sai pavlin 
 ejfevstion flovg! ej" dovmou" komivzete. (vv. 865-72) 
 
 TEÓNOE 
 “Guíame tú portando la luz de las antorchas 
 y purifica según el sagrado rito los rincones del éter, 
 a fin de que recibamos el aire puro del cielo. 
 Y tú, por si alguien ha hollado el camino  
 con pie impío, aplícale la llama purificadora, 
 y sacude la tea de pino para que yo pase. 
 Cuando hayáis cumplimentado a los dioses según mis  
 ritos, llevad de nuevo al palacio la llama protectora del hogar”948 
 
 Ubicación del pasaje: inicio de la quinta escena del segundo episodio. 
Al final de la cuarta escena, Menelao y Helena han convenido que, para el 
futuro de sus planes, han de tener de su parte a la adivina Teónoe, hermana de 
Teoclímeno. Mientras debaten entre ellos, aparece en escena Teónoe 
acompañada de dos jóvenes sirvientas. Estos son los primeros versos que recita 
Teónoe en escena. A continuación empieza a dirigirse a Helena y Menelao. 
 
                                                 
948
 Traducción de E. Calderón. 
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 Comentario: Estas palabras de Teónoe —y los versos que las siguen 
donde, además de Teónoe, también hablan Helena y Menelao en una suerte de 
falso ajgwvn— son importantísimas no solo para el objeto de estudio en el que se 
centra nuestro trabajo, esto es, el novmo", sino también para la correcta 
interpretación general de la pieza. Lo primero que nos gustaría remarcar es que 
Eurípides, al caracterizar a Teónoe —personaje del cual, por otra parte, ya 
hemos hablado con anterioridad esbozando algunos de sus rasgos generales—, 
establece un contraste muy marcado con el carácter de su hermano, pues 
mientras que Teoclímeno, muerto su padre Proteo, en una línea de acción 
opuesta a la de aquel, presiona y acosa a Helena para que esta acepte su 
petición de matrimonio, lo que le lleva a ordenar que se dé muerte a todo 
griego que llegue a Egipto con el fin de evitar cualquier posibilidad de rescate, 
su hermana Teónoe, dando muestras de un profundo sentido de la justicia y de 
la eujsevbeia, se vincula de un modo muy estrecho con su abuelo Nereo. 
 Los versos que ahora nos ocupan suponen el punto de inicio del 
segundo pasaje de la obra en que el conocimiento especial del que es portadora 
Teónoe se revela fundamental, escena central de la tragedia que nos ocupa 
desde el punto de vista dramatúrgico y momento en el que se decidirá el 
destino de Helena y Menelao. Como hemos apuntado arriba, toda esta escena, 
desde el v. 865, deviene un falso ajgwvn en el que Helena primero y Menelao 
después expondrán a Teónoe las razones por las que no debe informar a su 
hermano Teoclímeno de la llegada de Menelao. La importancia de esta escena 
queda remarcada, además, por dos hechos dramatúrgicos inusuales. El primero 
de ellos consiste en que, efectivamente, no se trata de un ajgwvn en sentido 
estricto, dado que no hay disparidad de opiniones, sino dos visiones de una 
misma posición con las que se busca persuadir al personaje que debe decidir, lo 
que Quijada949 denomina “escena de persuasión”. El segundo lo encontramos 
tras la rJh'si" en la que Teónoe manifiesta su opinión y desaparece, y una vez 
que Helena se ocupa del plan de salvación: la heroína abandona la escena para 
cambiar de máscara y vestuario, algo que no es habitual en la tragedia, como se 
                                                 
949
 Op. cit., p. 158. 
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encargan de recordar Di Benedetto y Medda950, quienes indican los casos en 
que esto se produce, como el también significativo cambio de Yocasta y de 
Antígona en Fenicias tras la muerte de los dos jóvenes hermanos, o el de 
Admeto tras el deceso de Alcestis.  
 La salida a escena de Teónoe en el v. 865 contribuye a crear interés por 
el personaje, puesto que Eurípides la reviste de una solemnidad especial que no 
ha pasado desapercibida a los críticos, que se han esforzado en buscar 
relaciones con diferentes creencias y ritos: se ha apuntado a posibles relaciones 
de los ritos de purificación de esta salida a escena con el orfismo; o con la 
provrrhsi" de la procesión a Eleusis, lo que, en todo caso, según la opinión de 
Morenilla951, no debería de atribuirse a un deseo explícito de vincular a Teónoe 
con esta procesión, sino que más bien podría estar motivado por el hecho de ser 
fácilmente identificables por el público como ritos purificatorios reales. 
También se ha visto relación con las sacerdotisas de Amón952, entre otras 
propuestas. Acertada y acorde con las prácticas de un dramaturgo como 
Eurípides nos parece la opinión de Calderón, para quien, a partir de los datos 
que nos ofrece Eurípides en esta salida a escena, no se puede afirmar que 
Teónoe sea adepta a un culto concreto953. 
 En opinión de Morenilla954, es especialmente significativo que, a pesar 
de la cuidada presentación de la joven como adivina, a la que desde el 
comienzo se vincula con los conocimientos divinos y oraculares, en la única 
escena en la que interviene ante el público y en la que se presenta como una 
sacerdotisa, lo que refuerza su vinculación con la divinidad, las razones de la 
decisión que tomará más allá de los versos de nuestro pasaje no serán religiosas 
en un sentido estricto tradicional. Aunque su salida está revestida de 
                                                 
950
 Op. cit., p. 181. 
951
 “La Teónoe de Eurípides y la gnóme athánatos”, art. cit., p. 323. 
952
 Cf. Grégoire, “Pourquoi Théonoé?”, art. cit., pp. I-IV, y P. Gilbert, “Souvenirs de l’Égypte 
dans l’Hélène d’Euripide”, AC 18, 1949, pp. 79-84. Más recientemente, G. Cerri (“Le message 
dionysiaque dans l’Hélène d’Euripide”, CGITA 3, 1987, pp. 197-216) ha vuelto a retomar  la 
idea de la existencia de una relación con rituales dedicados a Deméter. Burian (op. cit., p. 27) 
considera que el aijqhvr es uno de los nexos de unión entre Helena y Teónoe, puesto que el 
ei[dwlon de Helena está hecho también de aijqhvr. 
953
 “Due creazioni mitico-letterarie femminili in Euripide”, QRO 3, 2010, pp. 75-87. 
954
 “La Teónoe de Eurípides y la gnóme athánatos”, art. cit., p. 323. 
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solemnidad religiosa y ella misma se muestra como intermediaria entre dioses 
y hombres, puesto que comunica a Helena que los dioses han celebrado una 
asamblea para decidir sobre su futuro, en la que han defendido posturas 
opuestas Hera y Afrodita, señala Teónoe que los dioses han dejado en sus 
manos la decisión. A continuación argumenta esta sacerdotisa las razones de 
tipo más moral que religioso en sentido estricto que la llevan a la decisión, lo 
que es la causa de que Assaël la considere exponente de la función intelectual, 
a través de la que Eurípides quiere mostrar su preocupación por la naturaleza 
del conocimiento y el acceso a él por parte del ser humano955. 
 No obstante, y enfrentándonos ya al significado concreto que tiene en 
este pasaje el término novmo", hemos de hacer notar que, al igual que le sucedía 
a Ifigenia como sacerdotisa de Ártemis en un pasaje de Ifigenia entre los 
tauros ya comentado con anterioridad (vv. 34-9), estos “ritos” que traduce 
Calderón quedan referidos a “costumbres de ámbito religioso”, unas 
costumbres que, del mismo modo que nos pasaba en los citados versos de 
Ifigenia entre los tauros, han de ser entendidas como sancionadas por la 
divinidad, y cuya realización queda enmarcada dentro de una celebración de 
tipo religioso. De la misma forma que en los vv. 34-9 de Ifigenia entre los 
tauros, Eurípides sigue demostrando su espíritu crítico al hacer referencia en 
este caso en particular a las órdenes fijadas por un código moral. 
 Del papel de Teónoe en el conjunto de esta escena —y no solo en 
aquellos versos correspondientes a su entrada—, señala Quijada que “Teónoe 
no es aquí el juez que dirime una causa de enfrentamiento entre los 
protagonistas, sino la persona que ha de “resolver” una escena donde una de las 
voluntades en litigio es, en principio, la suya propia”956. Creemos que esto es 
cierto, puesto que ella es una persona piadosa, cumplidora de las normas —
                                                 
955
 Intellectualité et théâtralité dans l’oeuvre d’Euripide, op. cit., p. 89, y, de la misma autora, 
Euripide, philosophe et poète tragique, op. cit., pp. 113-129, correspondientes al capítulo 
“L’éclat de l’intelligence et de la raison”. Somos conscientes de la dificultad de separar el 
aspecto religioso del moral y el político en el mundo griego. A pesar de esa dificultad, se puede 
seguir en la Grecia arcaica y clásica el desarrollo de las perspectivas morales y políticas en 
detrimento de las religiosas, como ya hizo L. Gernet, Recherches sur le développement de la 
pensé juridique et morale en Grèce, París, Ernest Leroux, 2001 (reimpresión del original de 
1917). 
956
 Op. cit., p. 163. 
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como acabamos de ver—, por lo que cabe esperar de ella el apoyo a las 
reivindicaciones de los griegos; pero también es verdad que existe, por otra 
parte, un ajgwvn real, aunque una de las partes esté implícita: los discursos de 
Helena y Menelao abordan una de las dos partes desde perspectivas distintas, y 
hay otra opinión, que no se oye en forma de discurso, pero que el público 
conoce, porque, por boca de Helena primero y de la anciana portera del palacio 
del viejo rey Proteo después, ha sido informado de las reclamaciones de 
Teoclímeno con respecto a Helena y de sus decisiones con respecto a los 
griegos que arriban a las costas egipcias, sin que le importen a este gobernante 
el sentido de la justicia, la voluntad de su difunto padre, etc., argumentos todos 
ellos que son aportados por los esposos en sus respectivos parlamentos, a los 
que cabe añadir el argumento de la seguridad física de Teónoe por las 
represalias que pueda tomar Teoclímeno.  
 En la posterior respuesta de Teónoe no hay, sin embargo, referencia a 
ninguno de los motivos de tipo afectivo, ni al perteneciente al ámbito 
doméstico ni al cruento del héroe, sino que Teónoe, en el mismo tono con el 
que intervino en su primer parlamento, centra su intervención en el respeto a 
los dioses y en reflexiones sobre la justicia y el buen nombre: su concepto de lo 
divino es lo que modula su concepto de la justicia y, en consecuencia, su 
decisión. La insistencia de la propia Teónoe en el deseo de hacer lo justo, 
además de no traicionar la memoria del padre, está enmarcada en unas 
manifestaciones de tipo claramente religioso, en las que se mezcla el 
reconocimiento del respeto debido a los dioses tradicionales con reflexiones 
que apuntan a un sentimiento religioso personal. 
 Es mucho más lo que se podría decir sobre la gran importancia de esta 
escena y sobre las características definitorias del personaje que muestra Teónoe 
en ella, pero creemos que la referencia al novmo" ya explicada en los versos de 
su salida a escena, así como el resto de aspectos que hemos ido comentando a 
lo largo de estas líneas, es algo ya más que suficiente para hacer ver que 
Eurípides, a través del personaje de Teónoe, hace una reflexión consciente y 
profunda alrededor de cuestiones que, en sus últimos años de vida, siguen 
ocupando un plano principal en sus intereses y pensamiento: el respeto a la 
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divinidad, a la justicia y a las normas ético-religiosas, con la consecuente 
crítica, en caso de ser necesaria, que nunca esquivó el poeta de Salamina. 
  
B. V. 4. 4 
 Qe. tiv crh'ma qhrw's! iJkevti" wjrevcqh" ejmou'_ 
 El. to;n katqanovnta povsin ejmo;n qavyai qevlw: 
 Qe. tiv d!_ e[st! ajpovntwn tuvmbo"_ h] qavyei" skia;n_ 
 El. $Ellhsivn ejsti novmo"vvv , o}" a]n povntw/ qavnh/— 
 Qe. tiv dra'n_ sofoiv toi Pelopivdai ta; toiavde. 
 El. kenoi'si qavptein ejn pevplwn uJfavsmasin. 
 Qe. ktevriz!: ajnivsth tuvmbon ou| crhv/zei" cqonov". 
 El. oujc w|de nauvta" ojlomevnou" tumbeuvomen. 
 Qe. pw'" daiv_ levleimmai tw'n ejn $Ellhsin novmwnvvv . 
 El. ej" povnton o{sa crh; nevkusin ejxormivzomen. 
 Qe. tiv soi paravscw dh'ta tw'/ teqnhkovti_ 
 El. o{d! oi\d!, ejgw; d! a[peiro", eujtucou'sa privn. 
 Qe. w\ xevne, lovgwn me;n klhdovn! h[negka" filhn. 
 Me. ou[koun ejmautw/' g! oujde; tw'/ teqnhkovti. 
 Qe. pw'" tou;" qanovnta" qaptet! ejn povntw/ nekrouv"_ 
 Me. wJ" a]n parouvsh" oujsiva" e{kasto" h\/. 
 Qe. plouvtou levg! ouJnevc! o{ ti qevlei" tauvth" cavrin. 
 Me. prosfavzetai me;n ai|ma prw'ta nertevroi". 
 Qe. tivno"_ suv moi shvmaine, peivsomai d! ejgwv. 
 Me. aujto;" su; givgnwsk!: ajrkevsei ga;r a]n didw/'". 
 Qe. ejn barbavroi" me;n i{ppon h] tau'ron novmo"vvv . 
 Me. didouv" ge me;n dh; dusgene;" mhde;n divdou. 
 Qe. ouj tw'nd! ejn ajgevlai" ojlbivai" spanivzomen. 
 Me. kai; strwta; fevretai levktra swvmato" kenav. 
 Qe. e[stai: tiv d! a[llo prosfevrein nomivzetai_ 
 Me. calkhvluq! o{pla: kai; ga;r h\n fivlo" doriv, 
 Qe. a[xia tavd! e[stai Pelopidw'n a} dwvsomen. 
 Me. kai; ta[ll! o{sa cqw;n kala; fevrei blasthvmata. 
 Qe. pw'" ou\n_ ej" oi|dma tivni trovpw/ kaqivete_ 
 Me. nau'n dei'n parei'nai kajretmw'n ejpistavta". 
 Qe. povson d! ajpeivrgei mh'ko" ejk gaiva" dovru_ 
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 Me. w{st! ejxora'sqai rJovqia cersovqen movli". 
 Qe. tiv dhv_ tovd! @Ella;" novmimonvvv  ejk tivno" sevbei_ 
 Me. wJ" mh; pavlin gh/' luvmat! ejkbavlh/ kluvdwn. 
 Qe. Foivnissa kwvph tacuvporo" genhvsetai. 
 Me. kalw'" a]n ei[h Menevlewv/ te pro;" cavrin. 
 Qe. ou[koun su; cwri;" th'sde drw'n a[rkei'" tavde_ 
 Me. mhtro;" tovd! e[rgon h] gunaiko;" h] tevknwn. 
 Qe. tauvth" oJ movcqo", wJ" levgei", qavptein povsin. 
 Me. ejn eujsebei' gou'n novmimavvv  mh; klevptein nekrw'n. 
 Qe. i[tw: pro;" hJmw'n a[locon eujsebh' trevfein. (vv. 1238-78) 
  
 Teoclímeno: “¿Qué persigues de mí postrándote como suplicante?” 
 Helena: “Quiero enterrar a mi difunto esposo”. 
 Teoclímeno: “¿Cómo? ¿Es que hay una tumba para los ausentes? ¿O  
 vas a enterrar a una sombra?” 
 Helena: “Entre los helenos es costumbre que el que muere en el  
 mar…” 
 Teoclímeno: “¿Hacer qué? Los Pelópidas son diestros en tales  
 menesteres”. 
 Helena: “Enterrarlo entre los vacíos pliegues de su sudario”. 
Teoclímeno: “Cumple con el rito fúnebre. Erígele una tumba en  
 el lugar de esta tierra que consideres oportuno”. 
 Helena: “No sepultamos así a los marineros muertos”. 
Teoclímeno: “¿Cómo, entonces? Desconozco las costumbres de los 
helenos”. 
 Helena: “Arrojamos al mar cuanto es necesario para los muertos”. 
 Teoclímeno: “¿Qué puedo, pues, ofrecerte para el difunto?” 
Helena: “Este lo sabe, pues yo soy inexperta, ya que en el pasado era 
feliz”. 
 Teoclímeno: “Extranjero, me has traído una grata noticia”. 
 Menelao: “No para mí, desde luego, ni tampoco para el difunto”. 
Teoclímeno: “¿Cómo enterráis los cadáveres de los que mueren en el 
mar?” 
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 Menelao: “Según los bienes de que cada uno disponga”. 
Teoclímeno: “En cuestión de dinero pide lo que quieras en atención a 
esta”. 
 Menelao: “En primer lugar se ofrece sangre a los de abajo”. 
 Teoclímeno: “¿De quién? Tú indícamelo y yo te obedeceré”. 
 Menelao: “Decídelo tú mismo. Bastará lo que des”. 
 Teoclímeno: “Lo usual entre los bárbaros es un caballo o un toro”. 
 Menelao: “Puesto a dar, no des nada de mala raza”. 
 Teoclímeno: “No estamos faltos de ellos en nuestros ricos rebaños”. 
 Menelao: “También se llevan lechos vacíos de cuerpos”. 
 Teoclímeno: “Así será. ¿Y qué otra cosa es costumbre ofrecer?” 
 Menelao: “Armas de bronce, pues era amigo de la lanza”. 
 Teoclímeno: “Las que os vayan a dar serán dignas de los Pelópidas”. 
 Menelao: “Y también los frutos más hermosos que produce la tierra”. 
 Teoclímeno: “¿Cómo, pues? ¿De qué manera lo bajaréis al mar?” 
 Menelao: “Es preciso disponer de una nave y de señores del remo”. 
 Teoclímeno: “¿A qué distancia de la tierra debe separarse la nave?” 
Menelao: “Hasta que apenas se pueda observar la estela desde tierra 
firme”. 
Teoclímeno: “¿Por qué? ¿A cuento de qué prescribe la Hélade esta 
costumbre?” 
 Menelao: “Para que las olas no devuelvan a tierra las impurezas”. 
 Teoclímeno: “Tendréis la nave fenicia más veloz”. 
 Menelao: “Bien, será del agrado de Menelao”. 
 Teoclímeno: “¿No te bastas tú para hacerlo sin ella?” 
 Menelao: “Es tarea de una madre, de una esposa o de los hijos”. 
 Teoclímeno: “Es incumbencia suya, según dices, sepultar a su esposo”. 
Menelao: “Es cosa piadosa, ciertamente, no privar a los muertos de los 
ritos acostumbrados”. 
 Teoclímeno: “Sea, pues me conviene tener una esposa piadosa”957 
                                                 
957
 Traducción de E. Calderón. 
Estudio de las obras seleccionadas 
341 
 Ubicación del pasaje: largo pasaje encuadrado en la segunda escena del 
tercer episodio. Teoclímeno ha vuelto de cazar y empieza el engaño urdido 
contra él por parte de Helena y Menelao. En estos versos a Teoclímeno ya se le 
ha anunciado la falsa muerte de Menelao, y tanto Helena como el propio 
Menelao, quien se hace pasar por un griego que le ha traído la noticia —y a 
quien Teoclímeno no conoce— hacen al hijo de Proteo una serie de peticiones 
para que el supuesto “Menelao muerto” reciba honras fúnebres y así ellos 
puedan poner en práctica su plan de huida958. 
 
 Comentario: Los versos que nos atañen ahora mismo corresponden a la 
escena en que Helena, con la inestimable ayuda de Menelao, se gana el favor 
del rey Teoclímeno, engañándolo para que este le permita hacerse a la mar y 
enterrar el supuesto cadáver de un también supuestamente muerto Menelao —
quien, para más escarnio y burla de Teoclímeno, aparece también en escena 
explicándole al rey de Egipto qué es lo que van a necesitar Helena y él mismo 
para llevar a cabo el cumplimiento de los ritos funerarios—, apelando a que, 
entre los griegos, es costumbre enterrar al que muere en el mar arrojándolo al 
piélago junto con sus posesiones, lo que supone la primera referencia al novmo" 
presente en este pasaje: $Ellhsivn ejsti novmo", o}" a]n povntw/ qavnh/. Esta 
escena de Helena resulta, así pues, de una grandísima importancia no solo para 
el desarrollo argumentativo de esta tragedia, sino también para seguir 
estableciendo comparaciones con Ifigenia entre los tauros —muchas de las 
cuales ya hemos apuntado— y configurando los rasgos que atesora en esta 
pieza la esposa de Menelao, representada en estos versos como poseedora de 
una particular inteligencia y astucia, pues es ella misma quien ha urdido el plan 
de escapatoria. 
 El plan de huida que traman Helena y Menelao es un plan con el que se 
modifica la muerte fingida, puesto que aquí no se busca una muerte, sino todo 
                                                 
958
 Al igual que sucede en la correspondiente escena de Ifigenia entre los tauros con los 
personajes de Ifigenia y el rey Toante, en esta escena de Helena podemos apreciar cómo 
Helena aparece revestida —del mismo modo que Ifigenia en la mencionada obra, aunque aquí 
con la ayuda de Menelao— del carácter de griega hábil, taimada y sagaz, mientras que 
Teoclímeno queda retratado, al igual que el Toante de Ifigenia entre los tauros, como un 
bárbaro inocente y crédulo. 
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lo contrario, esto es, evitarla959. Y, si miramos un poco más allá de este hecho, 
estaremos de acuerdo con Morenilla y Bañuls960 al afirmar que el 
mantenimiento del oi\ko" es el tema fundamental de toda esta tragedia. Las 
decisiones de los protagonistas de nuestra obra están tomadas en el marco de la 
salvación o la creación de un oi\ko". La defensa del oi\ko" en Helena, en tanto 
que institución básica de la povli" y a la vez como símbolo de ella, es acorde al 
uso que de él realizan los pensadores de la época, que hablan del buen gobierno 
del oi\ko" como ejemplo y metáfora del buen gobierno de la povli", y 
reflexionaron sobre los valores que debían tener sus miembros. El oi\ko", la 
filiva y la lealtad entre sus miembros y para con los ajenos, anteponiendo estos 
lazos al interés económico, son la base de la concordia social, temas sobre los 
que reflexionan los intelectuales coetáneos que buscaban la solución de los 
problemas de la povli" en unos momentos de profunda crisis, en los que 
también Eurípides presenta sus reflexiones a sus conciudadanos. Del mismo 
modo que Morenilla y Bañuls comentan en relación a Andrómeda961, también 
deberíamos considerar a Helena como una verdadera propuesta de actuación 
para el futuro. 
 Hay que matizar, no obstante, que estamos de acuerdo con Morenilla962 
al afirmar que, con todas aquellas reiteradas afirmaciones de lealtad conyugal 
por parte de Helena, no estaba en la cabeza de Eurípides solo la rehabilitación 
del personaje. De hecho, ya hemos comentado con anterioridad, siguiendo a 
Dale, que esta tarea como tal fue acometida principalmente por Gorgias, 
aunque su finalidad no fuera realmente la rehabilitación, sino mostrar sus 
capacidades retóricas enfrentándose a un tema muy complejo como es ensalzar 
a la adúltera Helena. 
                                                 
959
 El motivo de la muerte fingida ha sido utilizado anteriormente por Sófocles en su Electra 
con una finalidad distinta: mientras que Orestes busca la muerte de Clitemnestra, Menelao 
busca salvar a Helena. 
960
 “Andrómeda en el conjunto de las tragedias de Eurípides”, CFC (G) 18, 2008, pp. 89-110, 
artículo este en el que los autores estudian Andrómeda en comparación con Helena y con la —
al igual que Andrómeda— fragmentaria Antígona euripidea.  
961
 Art. cit., p. 108. 
962
 “La lealtad en un mundo convulso: Helena y Andrómeda de Eurípides”, J. V. Bañuls, F. De 
Martino & C. Morenilla (eds.), El teatro greco-latino y su recepción en la tradición occidental 
II, Bari, Levante Editori, 2007, pp. 213-54, aquí 236 ss. 
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 Resulta de especial relevancia para la comprensión del tema que 
estamos tratando en este preciso momento el último argumento que, en los 
primeros compases de la obra, utiliza Helena para mostrar su angustia: las 
causas por las que no se ha quitado la vida963, correspondiéndose estas con el 
anuncio de Hermes de que terminará encontrándose con el esposo y él sabrá de 
su fidelidad; por ello vuelve a plantearse el suicidio tras la escena de Teucro, 
cuando cree que Menelao ha muerto y sin él ya nadie creerá en Grecia que le 
fue siempre fiel y, obligada a quedarse en Egipto, tendrá que casarse con 
Teoclímeno.  
 Todas las intervenciones de Helena y, como ya hemos apuntado, la 
trama de la obra en su conjunto, buscan mostrar la importancia de mantener la 
fidelidad conyugal, anteponiéndola a la vida propia. Naturalmente, la finalidad 
última de esta tragedia, especialmente en estos años de terribles desastres, es 
ensalzar la vida pacífica y rechazar aventuras guerreras. Citemos algunos 
ejemplos especialmente significativos: 
  
 oujk ejpi; barbavrou levktra neaniva 
 petomevna" kwvpa",  
 petomevnou d! e[rwto" ajdivkwn gavmwn ... (vv. 666-8)964 
                                                 
963
 El suicidio ante la adversidad, además de ser un recurso dramatúrgico habitual en las 
tragedias, es un tema recurrente en los pensadores clásicos, que responden de modo totalmente 
distinto, considerándolo unos como una vía preferible a caer en ignominia, viendo otros en él 
una huida cobarde; cf. Romilly, “Le refus du suicide dans l’Héraclès d’Euripides”, capítulo 
incluido en Tragédies grecques au fil des ans, op. cit., pp. 159-69. En Helena vemos que 
Eurípides plantea las dos tesis: los esposos plantean un suicidio común, pero Menelao afirma 
que solo lo considerará digno después de luchar. 
964
 Estos versos se corresponden con el dueto que sigue a la ajnagnwvrisi" y son el inicio del 
relato de Helena a Menelao. El dueto de reencuentro de la pareja, como no podría ser de otro 
modo, también es atípico y ha provocado una nutrida controversia, agravada por los problemas 
de crítica textual, que ha complicado el descubrimiento del P. Oxy. 2336, publicado en 1954 y 
estudiado por Zuntz en 1961, que conserva parte de los vv. 630-51 y de los comienzos de 663-
74, lo que ha provocado además debates sobre la atribución de los parlamentos. El dueto, que 
tiene una estructura doble —escena del “abrazo” seguida de la escena de “interrogatorio”—, 
muestra una importante participación cantada de Menelao, lo que ha provocado problemas, 
puesto que no es habitual que el segundo actor cante muchos versos, razón por la cual se ha 
intentado eliminar algunas partes líricas, transformando los textos en estructuras más cercanas 
al trímetro yámbico, como ha estudiado en detalle Willink en “The Reunion Duo in Euripides’ 
Helen (164-90)”, CQ 39, 1989, pp. 45-69. Dale en su comentario analiza toda la escena, 
astrófica, e insiste en que se usan ritmos líricos que facilitan el tránsito al recitado, ritmos 
basados en el yambo y el docmio (también Dale, The Lyric Metres of Greek Drama, 
Cambridge, Cambridge University Press, 19782, p. 208). Grégoire, en una extensa nota en su 
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 “Al lecho de un joven bárbaro no 
 me condujeron los alados remos  
 ni el volátil deseo de unas inicuas nupcias…”965 
  
 Con estos versos, que evocan la Palinodia de Estesícoro y se refieren a 
la supuesta relación del pasado con Paris, da comienzo al relato de sus 
vivencias Helena, mostrando claramente lo que a ella le preocupa. Más 
adelante se refiere a su lucha actual contra las pretensiones del rey, vv. 793-5: 
  
 El. pavnt! oi\sq! a[r!, wJ" e[oika", ajmf! ejmw'n gavmwn. 
 Me. oi\d!: eij de; levktra dievfuge" tavd! oujk e[cw. 
 El. a[qikton eujnh;n i[sqi soi sesw/smevnhn. 
 
 Helena: “Doncs, sobre aquesta boda, veig que tot ho saps”. 
 Menelaos: “Ho sé; però ignoro si te n’has sostret per fi”. 
 Helena: “Intacte et guardo, sàpigues, el meu amor”966 
  
 Y en esa misma escena, pasada ya la alegría del reencuentro, al preparar 
los planes de huida, ante la posibilidad de que fallen, dice en los vv. 833-7: 
 
 El. Qanh/': gamou'mai d! hJ tavlain! ejgw; biva/. 
 Me. prodovti" a]n ei[h": th;n bivan skhvyas! e[cei". 
 El. ajll! aJgno;n o{rkon so;n kavra katwvmosa... 
 Me. tiv fhv/"_ qanei'sqai_ kou[pot! ajllavxei" levch_ 
 El. taujtw/' xivfei ge: keivsomai de; sou' pevla". 
 
 Helena: “Morirás. Y yo, desdichada, seré desposada por la fuerza”. 
                                                                                                                                 
edición (Grégoire, L. Méridier & F. Chapouthier, Hélène. Les Phéniciennes, París, Les Belles 
Lettres, 1950), compara la originalidad de este dueto con respecto a la escena equivalente de 
Ifigenia entre los tauros, aunque en ambas el papel más apasionado, y por ello la mayor 
proporción de lírica, queda para la mujer —que es además el actor protagonista—. Entre los 
versos con problemas textuales también están los que acabamos de citar, que reproducimos 
según Dale, en los que, con respecto al manuscrito, F. Kluge invirtió el orden de 
levktrou barbavrou, y K. W. Dindorf corrigió levktrou en levktra, lo que es asumido por la 
mayor parte de los editores, aunque algunos, por ejemplo Fusillo, mantienen el orden original. 
965
 Traducción de E. Calderón. 
966
 Traducción de C. Riba. 
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 Menelao: “¡Serías una traidora! Pones la violencia como excusa”. 
 Helena: “¡Por tu cabeza lo juro con sagrado juramento…!” 
 Menelao: “¿Qué dices? ¿Que morirás? ¿No cambiarás nunca de lecho?” 
 Helena: “Con la misma espada, y yaceré junto a ti”967 
  
 Pero Menelao no está dispuesto a morir sin honor, como él mismo dice 
en los vv. 843-6: 
 
 prw'ton d! ajgw'na mevgan ajgwniouvmeqa 
 levktrwn uJpe;r sw'n. oJ de; qevlwn i[tw pevla": 
 to; Trwiko;n ga;r ouj kataiscuvnw klevo" 
 oujd! @Ellavd! ejlqw;n lhvyomai polu;n yovgon (…) 
  
 “Pero primero entablaré un gran combate 
 en defensa de tu lecho. ¡Quien quiera, que se acerque! 
 No voy a deshonrar mi gloria troyana 
 ni al regresar a la Hélade me expondré a muchos reproches”968  
  
 La actitud de Menelao es acorde a la dignidad que debe guardar un 
héroe vencedor de una guerra, aunque ahora se encuentre en la desgracia; si 
este Menelao no acaba recurriendo a la violencia para lograr recuperar lo que 
es suyo, es, por una parte, por el argumento lógico que le da Helena, acorde 
con la obra, en el sentido de que Teónoe no podría permitir que su hermano 
fuera muerto, pero, por otra, porque Eurípides ha querido mostrar que hay otros 
modos de solucionar los problemas aparte de la violencia, como bien dice 
Helena en el comienzo de su discurso de petición de ayuda a Teónoe, vv. 903-
4: 
 
 misei' ga;r oJ qeo;" th;n bivan, ta; kthta; de; 
 kta'sqai keleuvei pavnta" oujk ej" aJrpagav".  
                                                 
967
 Traducción de E. Calderón. 
968
 Traducción de E. Calderón. 
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 “Odia el dios la violencia y ordena a todos 
 que no adquieran bienes mediante la rapiña”969 
 
 La violencia, por lo tanto, ha de ser el último recurso cuando los héroes 
se vean abocados a la muerte en busca de un digno fin a sus penalidades, pero 
no antes970. En su lugar Eurípides hace que Helena, ella que no es un soldado y 
que, por lo tanto, no ha luchado en las guerras en las que sí lo ha hecho 
Menelao, convenza a este de participar en una intriga con la que conseguir la 
libertad. Mediante la inteligencia, mediante la capacidad de razonar para urdir 
el mejor engaño y mediante la capacidad de persuasión para convencer a los 
demás, han de lograr la victoria. Y esto nos lleva, de nuevo, a los versos 
correspondientes a este cuarto pasaje de Helena de cuyo comentario nos 
estamos ocupando: la intriga, cuyo fin es que la pareja de esposos pueda 
reunirse en su hogar y recomponer los lazos rotos, y que ha de llevarse adelante 
sin daño físico, tiene como motivo el mismo que Electra de Sófocles, pero no 
Electra de Eurípides. Sófocles, al igual que Eurípides en Helena, utiliza el ya 
comentado motivo de la muerte fingida para introducir en la casa al que ha de 
ser el asesino de la madre y, por ello, al que ha de destruir el propio oi\ko", 
mientras que Eurípides, en la obra homónima, con la misma finalidad utiliza un 
motivo del ámbito femenino, el nacimiento de un niño, lo que además 
supuestamente ratifica la existencia de un nuevo oi\ko".  
 Así pues, la finalidad de la intriga de Helena está clara. En estos vv. 
1238-78 de la obra se hace continua referencia al novmo", ya sea mediante la 
propia palabra novmo" en sí (vv. 1241, 1246 y 1258) o a través de la forma 
neutra novmimon (vv. 1270 y 1277). Tampoco puede pasarnos desapercibido el 
                                                 
969
 Traducción de E. Calderón. 
970
 Violencia a la que, como indican, entre otros, Morenilla (“La lealtad en un mundo convulso: 
Helena y Andrómeda de Eurípides”, art. cit., p. 242) han acudido reiteradamente los atenienses 
en su política imperialista, como cada vez advierten más voces críticas que no aceptan la 
política basada en la ley del más fuerte, como muestran los bien argumentados debates que 
Tucídides recrea. Naturalmente, no todos los espectadores se sentirían aludidos, puesto que 
muchos se creían con derechos reales sobre los demás, y porque frases como las de los vv. 903-
4 pueden ser sentidas como sentencias sabidas, tradicionales; pero la falta de aceptación 
popular de buena parte de las obras de Eurípides y las duras críticas que contra él se permiten 
los comediógrafos, pueden ser indicios, como apunta Morenilla en el artículo que acabamos de 
citar, de que tampoco acogían con gusto este tipo de manifestaciones. 
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uso en el v. 1262 de la forma verbal nomivzetai, que sin duda ayuda a reforzar 
todo el contenido referente a la idea de novmo" del que están imbuidos estos 
versos. Es evidente que el éxito del plan trazado por Helena reside en que 
Teoclímeno crea que es costumbre griega llevar a cabo unos determinados 
ritos, ritos estos supuestamente adscritos a una legislación que reglamentaría, al 
igual que comentábamos con respecto a los vv. 795-801, un conjunto de 
actuaciones que quedarían enmarcadas tanto dentro del ámbito jurídico como 
del religioso971.  
 La entrada de Teoclímeno en escena supone el contrapunto al rechazo a 
la violencia por parte de Helena, puesto que en ella, en la violencia, se basa la 
actitud particular del rey. Él es el responsable de los obstáculos que los esposos 
han de vencer tras el reencuentro, un personaje de escasa relevancia en escena, 
pero omnipresente por su poder. No responde al tópico de bárbaro incivilizado, 
tópico que de todos modos sabemos que en Eurípides no siempre se da; la 
crisis moral que provocan los diversos desastres, como la peste o la muerte 
violenta de numerosos soldados y otros cambios sociales, es causa de que el 
autor caracterice en varias obras a los griegos con los rasgos crueles y 
sacrílegos con los que antes eran caracterizados los bárbaros, y que les muestre 
incumpliendo leyes y promesas, mientras que los extranjeros asumen normas 
de comportamiento en lo humano y lo divino muy cercanas o idénticas a las 
griegas972. Pero además, Eurípides crea en Teoclímeno un personaje que, de 
modo puntual y por efecto de una pasión amorosa, comete actos crueles; un 
hombre no desprovisto de inteligencia, pero que se deja llevar por la pasión; 
                                                 
971
 Así pues, el éxito del engaño urdido por Helena y Menelao residiría, precisamente, en una 
diferencia de novmoi, si bien, como acertadamente comenta Silva (op. cit., p. 42-3), lo que 
Helena defiende como costumbres griegas no son más que una pura invención para atender a 
una necesidad específica del plan de huida. 
972
 En Eurípides, como en Tucídides, se observa con claridad el efecto de la evolución de la 
política y de la guerra en el comportamiento y valores de los atenienses. Para esta actitud en 
general, cf. Aélion, Euripide, héritier d’Eschyle, II, op. cit., pp. 182 ss., y Silva, op. cit., pp. 32 
ss. En general, escritos como los de Heródoto abrieron los ojos de los griegos, en concreto de 
los atenienses, a otros pueblos y otras culturas, ante las cuales en ocasiones mostraron 
admiración, como es el caso concreto de los egipcios; para este interesante proceso de 
acercamiento a los otros, de reconocimiento paulatino de las otras culturas, remitimos al 
trabajo de A. Momigliano, La sabiduría de los bárbaros. Los límites de la helenización 
(traducción española de Alien Wisdom. The Limits of Hellenization, Cambridge, Cambridge 
University Press, 1985), Fondo de Cultura Económica, México – Madrid, 1988, aunque 
Momigliano se ciñe a la relación de los griegos con los celtas, romanos, judíos e iranios. 
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respetuoso con las normas, incluso con las de los extranjeros, pues, como 
podemos observar en este mismo pasaje, permite el simulacro de rito funerario, 
actúa con ofuscación y no respeta las normas de hospitalidad hasta que la 
divinidad le hace reconsiderar su actitud y volver a las buenas viejas 
costumbres. En esta caracterización podemos ver con claridad los efectos 
perversos de la pulsión amorosa fuera de la institución del matrimonio, en 
contraste con la felicidad que persiguen y consiguen Menelao y Helena. 
 En todo caso, en Helena, para la superación del obstáculo que 
representa el enamorado rey Teoclímeno, es fundamental la escena de 
persuasión, basada en la lealtad y la justicia, que se plantea ante Teónoe, de la 
cual ya nos hemos ocupado extensamente en el punto anterior de este mismo 
trabajo. 
 
B. V. 4. 5 
 Qe. bouvlh/ xunergw'n aujto;" ejkpevmyw stovlon_ 
 El. h{kista: mh; douvleue soi'" douvloi", a[nax. 
 Qe. ajll! ei\a: tou;" me;n Pelopidw'n ejw' novmou"vvv . (vv. 1427-29) 
 
 Teoclimen: “Vols que per ajudar-te meni jo la nau?” 
 Helena: “No: no serveixis tu els que et són esclaus, senyor”. 
 Teoclimen: “Bé. Què m’importa, a mi, la llei dels Pelòpides?”973 
 
 Ubicación del pasaje: pasamos a la segunda escena del cuarto episodio. 
Diálogo entre Helena y Teoclímeno acerca de los preparativos de las supuestas 
honras fúnebres, continuando así con el engaño. 
 
 Comentario: Las mismas ideas en torno al novmo" y al mantenimiento 
del oi\ko" desarrolladas en el comentario del anterior pasaje, sirven igualmente 
para este, por lo que no vamos a repetirnos innecesariamente. En estos tres 
versos podemos observar cómo, tras el anterior diálogo a tres bandas entre 
Helena, Menelao y Teoclímeno, este último se ha tragado el anzuelo y acepta 
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las leyes y costumbres ajenas, mostrando su buena predisposición para con 
ellas. En este momento concreto de la tragedia, Helena y Menelao ya han 
salido del palacio con todo lo dispuesto para el falso funeral. En los versos 
anteriores, el rey de Egipto, que ya da por seguro su matrimonio con Helena, le 
ha transmitido a esta su preocupación ante el hecho de que ella también se haga 
a la mar para participar en el rito funerario, pues tiene miedo de que acabe 
suicidándose y arrojándose al ponto por nostalgia del fingidamente muerto 
Menelao, como muestran los vv. 1392-8: 
 
 JElevnh, su; d!, h[n soi mh; kakw'" dovxw levgein, 
 peivqou, mevn! aujtou': taujta; ga;r parou'sav te 
 pravxei" to;n a[ndra to;n so;n h[n te mh parh'/". 
 devdoika gavr se mhv ti" ejmpesw;n povqo" 
 peivsh/ maqei'nai sw'm! ej" oi\dma povntion 
 tou' provsqen ajndro;" cavrisin ejkpeplhgmevnhn: 
 a[gan ga;r aujto;n ouj parovnq! o{mw" stevnei". 
 
 “Y tú, Helena, si no te parezco hablar sin razón, 
 hazme caso y quédate aquí: pues, estés presente o no 
 rendirás los mismos honores a tu marido. 
 Temo, además, que una cierta nostalgia, cayendo sobre ti, 
 te empuje a arrojar tu cuerpo a las olas marinas, 
 turbada por el afecto a tu anterior marido, 
 pues, aunque ya no está presente, lo lloras en demasía”974 
 
 Teoclímeno, al tratar de que Helena esté ausente en las honras fúnebres, 
está atentando contra el sentimiento religioso de los griegos975. Helena, 
evidentemente, le responde que es necesario que ella honre su primer lecho 
nupcial, pero que deje de preocuparse, pues Teoclímeno tendrá en ella a la 
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 Traducción de E. Calderón. 
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 Cf. Esq. Coé. vv. 8-9: ouj ga;r parw;n w[/mwxa sovn, pavter, movron | oujd! ejxevteina cei'r!  
ejp! ejkfora'/ nekrou' (“No lloré, padre, tu muerte ni extendí mi mano en el momento de sacar tu 
cadáver de casa para ir a enterrarlo”; traducción de B. Perea). 
Estudio de las obras seleccionadas 
350 
esposa que se merece976. Tras la petición por parte de Helena a Teoclímeno de 
una nave en la que puedan transportarse las ofrendas, se suceden los tres versos 
objeto de nuestro comentario. El rey de Egipto continúa con su preocupación y 
hace un último intento de tener más controlada la situación, preguntándole a 
Helena si quiere que él mismo les ayude y haga salir personalmente la 
expedición. Tras la negativa de Helena, Teoclímeno se resigna y decide dejar 
en paz las normas y costumbres griegas: ajll! ei\a: tou;" me;n Pelopidw'n  
ejw' novmou". Y es en este tercer verso del pasaje, el 1429, donde tenemos la 
pertinente referencia al novmo", cuyo uso, como ya hemos apuntado, va en la 
misma línea que el que encontrábamos en los vv. 1238-78, cuando Helena, 
Teoclímeno y Menelao aludían al novmo" y a los novmima propios de los griegos, 
por lo que remitimos al comentario del anterior pasaje. La única diferencia es 
que esta vez hemos elegido la traducción de Riba, pues traduce novmou" 
propiamente por “ley” —“llei” en su versión catalana de la obra—, al contrario 
de lo que hace, por ejemplo, Calderón, que, en consonancia con su traducción 
del pasaje anterior —donde, según el caso, traducía por “costumbres”, “ritos” e 
incluso “lo usual”—, ha optado en esta ocasión por seguir traduciendo 
novmou" por “costumbres”977. 
  
B. V. 4. 6 
 (…) oJ d! !Elevnh" povsi" 
 ejkavlesen: &W pevrsante" !Ilivou povlin, 
 oujk ei\! ajnarpavsante" @Ellhvnwn novmwvvv / 
 neanivai" w[moisi tauvreion devma" 
 ej" prw'/ran ejmbalei'te, favsganovn q! a{ma 
 provceiron w[sei sfavgia tw'/ teqnhkovti_ (vv. 1559-64) 
 
 “Entonces el esposo de Helena 
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 Naturalmente, esto está dicho en sentido irónico y Helena hace referencia a que Teoclímeno 
acabará burlado. Martello soluciona esta situación en su Elena casta haciendo que Teoclímeno, 
que tampoco es tan perverso como en Eurípides, case con Enone, viuda de Paris. Para el 
estudio y comprensión de esta pieza de Martello, deviene imprescindible el artículo de 
Morenilla y Bañuls “Helena de Eurípides a Martello: bellezza, pudicizia, accortezza, sapienza e 
costanza” (SPV 14, n.s. 11, 2012, pp. 381-99). 
977
 “¡Ea! Dejo en paz las costumbres de los Pelópidas”. 
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 exclamó: ¡Oh, vosotros que habéis destruido la ciudad de Ilión! 
 ¡Ea! ¿No vais a cargar, según la costumbre de los helenos, 
 el cuerpo del toro sobre vuestros jóvenes hombros 
 y embarcarlo en proa —la espada que está en mi mano 
 pronto se hundirá— como víctima en honor del difunto?”978 
 
 Ubicación del pasaje: primera escena del quinto y último episodio. El 
engaño ya se ha consumado y, desde hace varios versos, un mensajero está 
contando a Teoclímeno todo lo sucedido. Estos versos hacen referencia al 
momento en que el toro dispuesto para el sacrificio se resistía a subir a la nave 
y Menelao pedía ayuda a sus compañeros para que lo embarcaran. 
 
 Comentario: Diversos son sin duda los aspectos que hemos de comentar 
en torno a este último pasaje de Helena. En primer lugar, hemos de hacer 
hincapié en la figura del mensajero. Como acabamos de decir, en este preciso 
momento de la obra hace ya varios versos —concretamente, desde el 1512— 
que un mensajero ha irrumpido en la escena para contarle al rey Teoclímeno 
cómo este ha sido víctima del engaño tramado por Helena y Menelao, 
quedando el testimonio de esta intervención como el auténtico punto 
culminante del éxito del plan tramado por los dos esposos y del embuste 
sufrido por el rey de Egipto. Y si entendemos Helena como una obra en la que 
se juega constantemente con las apariencias y las opiniones, podríamos decir, 
tal y como indica J. A. Alves979, que es sin duda en este relato del mensajero 
cuando el juego de ilusiones que envolvía a Teoclímeno se evapora.  
 Esta figura, la del mensajero, no puede pasarnos desapercibida, tanto 
por su importancia en este pasaje de la pieza que nos ocupa como por su 
trascendencia en la tragedia griega en general, pues entre los recursos 
dramáticos del s. V en Atenas, la figura del a[ggelo" o mensajero fue 
precisamente una de las creaciones relativas de la tragedia de indudable 
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 Traducción de E. Calderón. 
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 “O jogo de aparências e de opiniões na tragédia Helena de Eurípides”, EPOS 25, 2009, pp. 
13-31, aquí pp. 28-30. 
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repercusión980. Y decimos creación relativa porque, como es bien conocido, ya 
en la épica existen antecedentes. La figura del mensajero en la tragedia era 
poco menos que obligada en la medida en que no había posibilidad de 
representar acciones más allá del exterior inmediato que se encarnaba en la 
ojrchvstra y en la escena, ni, a partir quizás de mediados del s. V y salvo de un 
modo muy convencional, la de mostrar lo que sucedía en el interior de la 
llamada skhnhv, que a su vez se identificaba simbólica y generalmente con el 
interior de un templo o palacio. De lo que pudiese ocurrir tras la fachada de la 
skhnhv, el público podía tener noticia no solo a través de sonidos, sino por 
mediación de un ejxavggelo", es decir, de un personaje que, saliendo de allí, 
podía explicar lo que ocurría (por ejemplo, en Edipo Rey vv. 1223 ss.), como 
una ampliación de la tarea tradicional del mensajero proveniente del espacio 
“extraescénico”. 
 Nos encontramos, por tanto, ante una adquisición dramática que supuso, 
como sucede con los prólogos del tipo euripideo, una nueva ganancia para la 
narración, en detrimento de la representación, en la pugna que el teatro griego 
sostuvo a lo largo de su historia entre su herencia narrativa y las posibilidades 
de la acción representada. Y a la vez también ante una figura trágica que era 
inevitable que padeciese la parodia cómica.  
 El mensajero suplía una debilidad material en el contexto de un teatro 
en el que, como debe siempre subrayarse, el control de la acción dependía más 
de la palabra que de la propia actuación física. La figura del mensajero 
constituye uno de los elementos más típicos de la tragedia griega, y deviene 
uno de los elementos que choca con nuestra concepción teatral moderna.  
 Respecto a los orígenes del mensajero teatral, nos limitaremos a 
recordar esa interpretación tradicional que los sitúa en la epopeya, lo que es 
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 La bibliografía sobre el mensajero es abundante, y podemos mencionar como compendios 
de imprescindible consulta el estudio ya clásico de L. Di Gregorio (Le scene d’annuncio nella 
tragedia greca, Milán, Società Editrica Vita e Pensiero, 1967) y, mucho más recientemente, el 
libro de J. Barrett (Staged Narrative. Poetics and the Messenger in Greek Tragedy, Berkeley – 
Los Ángeles – Londres, University of California Press, 2002). Hoy contamos también con el 
ensayo narratológico de De Jong Narrative in Drama: the Art of the Euripidean Messenger-
Speech, Leiden, Brill Academic Publishers, 1991. Entre los autores españoles, destacan, entre 
otros, trabajos como los ya citados de Brioso.  
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independiente del grado de influencia que puedan tener determinados episodios 
de los poemas homéricos en obras dramáticas concretas981.  
 Es importante señalar, por otra parte, que en Homero esta función tiene 
una variedad y complejidad notables, pero la actuación del mensajero trágico, 
dada la diversidad de las situaciones, posee, a pesar de ser el núcleo de una 
escena típica, igualmente una gran riqueza y, como apunta, entre otros, 
Brioso982, puede desbordar una simple funcionalidad, de suerte que también en 
el teatro el mensaje posee diferentes tipos de significación, pero no habría duda 
de que a la vez el drama debió simplificar aquella variedad que ofrecía la épica. 
Pero, si queremos ser estrictos, deberíamos comenzar por distinguir claramente 
al menos la función de este personaje como a[ggelo" o simple noticiero de la 
del enviado con una orden, recadero o heraldo (kh'rux)983. 
 La adopción por el drama de esta figura, como también indica 
Brioso984, no deberíamos achacarla a un simple mecanismo de imitación o 
herencia épica, sino a la necesidad de aprovechar diversas posibilidades que la 
necesaria existencia de una información extraescénica requería. De ahí que se 
observen unas claras diferencias en su empleo, dado que con mayor frecuencia 
en el drama, respecto a lo que sucede en la épica, el mensajero no reitera un 
mensaje, sino que cuenta un suceso del que generalmente ha sido testigo y en 
el que no tiene por qué haber tenido otra intervención más que como tal, en 
tanto que en la épica, por la abundancia de la figura del enviado y naturalmente 
también por el carácter de la dicción de la epopeya, lo más típico es esa 
reiteración. Y, por otra parte, si en la épica esa información tiende a poseer un 
contenido autosuficiente que implica una exposición continua y cerrada y por 
la propensión de la epopeya justamente al discurso, en el drama, aunque exista, 
al menos en el caso concreto de la tragedia, la convención añadida de que, una 
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 Di Gregorio (op. cit., pp. 11 ss.) rebaja considerablemente en las escenas trágicas de 
mensajero el peso de la herencia épica, pretensión que no compartimos, pues es este un aspecto 
que se revela incluso en ciertos usos lingüísticos. En cambio, es un punto de vista muy 
constante en Barrett. 
982
 “Algunas observaciones sobre el mensajero en el teatro ático clásico”, art. cit., p. 113. 
983
 La distinción terminológica no es constante en la épica (cf., por ejemplo, Od. XVI 468 ss.) y 
en la comedia se encuentra la misma indiferenciación.  
984
 “Algunas observaciones sobre el mensajero en el teatro ático clásico”, art. cit., p. 114. 
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vez iniciado propiamente el relato y como en un distante reflejo épico, haya la 
tendencia a que este no se interrumpa985, aunque sí pueda subdividirse, 
conformando una rJh'si" o, en todo caso, una serie de tiradas de versos con 
evidente pretensión unitaria, no es infrecuente en absoluto que ese discurso se 
integre secundariamente en un diálogo, lo cual significa que, si bien domina 
con mucho el relato, se da una presentación más dramática y un mayor 
alejamiento respecto al modelo épico. 
 El mensaje trágico, como era de esperar, es usualmente patético, aunque 
no faltan algunos positivos como el de Traquinias vv. 180 ss., y su portador 
aparece implicado personalmente en el carácter de su información986, pero sin 
que ello presuponga que debe de haber participado en los hechos que cuenta 
desbordando su papel de mero testigo. Como un resto quizás del carácter 
imperativo del heraldo épico y a la vez por una convencionalmente atribuida —
y autoatribuida— veracidad, el mensaje trágico suele aparecer como un 
discurso autorizado y objetivo, como, en palabras de Barrett987, “a narrative 
that in general conspicuously disassociated from any particular point of view”. 
Y buena parte de esa autoridad le es otorgada por su frecuente papel de testigo 
visual988; también por supuesto y convencionalmente porque de la veracidad de 
su noticia depende por lo general el desarrollo posterior de la trama dramática. 
 Otro aspecto que hoy puede llamar la atención en la actuación de los 
mensajeros es el de la prolijidad de sus relatos, que es inseparable 
decididamente de la herencia de los habituales pormenores del relato épico y en 
especial de la tendencia general del teatro griego antiguo a lo que ahora, en 
palabras de Brioso989, podría considerarse un abuso de la verbalidad. Sin 
embargo, la prolijidad del mensajero deberíamos considerarla como más 
aceptable, en la medida en que lo que narra no se ve en escena, que la también 
usual de los personajes que se refieren a sus propias actuaciones en esta, sobre 
todo en la descripción de detalles que el espectador se supone que también ve. 
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 Cf., en sentido muy contrario a esta tendencia, Esq. Per. vv. 256 ss. y Sóf. Traq. vv. 180 ss. 
986
 Aunque debemos tener en cuenta que el mensaje que Licas transmite es solo parcial, y más 
tarde, forzado a ello, comuncicará las noticias negativas. 
987
 Op. cit., p. XVIII. 
988
 Cf. Strohm, “Beobachtungen zum Rhesus”, Hermes 87, 1959, pp. 257-74, aquí 266 ss. 
989
 “Algunas observaciones sobre el mensajero en el teatro ático clásico”, art. cit., p. 115. 
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Es imprescindible, por ello, intentar adoptar la perspectiva del público antiguo, 
que no debía quizás percibir más que una abundancia retórica. Es claro que tal 
superfluidad verbal representaba en sentido general una importante posibilidad 
de ahorro en la propia acción dramática, pero en nuestro caso esta razón no 
sería aplicable estrictamente, puesto que el mensaje es ajeno a la representación 
propiamente dicha. Así pues, estamos con Brioso990 al pensar que debemos 
entender que sus pormenores corresponden más bien a un empeño en trazar un 
cuadro como visión imaginada lo más convincente posible, a lo que se añade el 
gusto de los atenienses por los discursos. 
 El mensaje se entiende que está dirigido a los oyentes escénicos, que 
esperan paciente o impacientemente su término, y no al público: de ahí la —
habitual en tragedia— ausencia en él de metateatralidad. 
 En una buena parte de los casos, el mensajero es un ser anónimo, pero 
sin que pueda, contra lo que hace De Jong, tomarse este rasgo como criterio 
particular y claramente definitorio del personaje. Pero, excepcionalmente, 
puede tener nombre, lo que suele coincidir con un papel que desborda su 
función de mensajero: así Licas e Hilo en Traquinias, entre otros. No es raro, 
por otra parte, que el portador de una noticia actúe por propia iniciativa, más 
bien al contrario y, a diferencia del heraldo o recadero, esto siempre porque 
considera que su información es valiosa. Y es una función tan particular que 
tiende a agotarse en sí misma, sin otra participación en el desarrollo dramático 
que no sea la propia información y, naturalmente, sus consecuencias: de ahí el 
estatus muy habitual del mensajero como socialmente marginal, al ser por lo 
general un mero sirviente, y el que sea menos usual que posea o se atribuya 
dramáticamente alguna personalidad más allá de la de portador de las noticias, 
lo que lo convierte con bastante frecuencia en un tipo teatral muy definido y 
convencional991, pero que no es obstáculo para que pueda sentirse 
simpatéticamente asociado a los acontecimientos, y de ahí que en ocasiones 
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 “Algunas observaciones sobre el mensajero en el teatro ático clásico”, art. cit., p. 115. 
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 Para la discusión sobre su funcionalidad y otras perspectivas interpretativas, cf. Barrett, op. 
cit., pp. 14 ss. Para la convencionalidad véase especialmente J. M. Bremer, “Why Messenger-
Speeches?”, S. L. Radt, J. M. Bremer & C. J. Ruijgh (eds.), Miscellanea Tragica in Honorem 
J. C. Kamerbeek, Amsterdam, Apud A. Hakkert, 1976, pp. 29-48. 
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tenga incluso intervenciones líricas. Pero otras veces es un personaje de 
función diversa que, como tal secundario, participa en la intriga y adopta 
también de modo eventual la de portador de noticias; así, por citar unos pocos 
casos, puede ser un viejo ayo, como en Electra de Sófocles (vv. 660 ss.) o, en 
Antígona, un vigilante que traerá incluso un doble informe de sus 
observaciones, o, en Reso, un pastor, pero igualmente, aunque muy rara vez, 
una figura de mucho más peso dramático, como la de Dánao en Suplicantes de 
Esquilo (vv. 600 ss.)992, o Ismene en Edipo en Colono (vv. 361 ss.), lo que 
puede ocurrir también fuera de la tragedia, según vemos en Cíclope de 
Eurípides, en que es el propio Odiseo el que sale de la cueva del monstruo e 
informa de los actos cometidos allí dentro (vv. 374-436)993. Incluso puede ser 
un dios, lo que nos remonta a la épica: así, Hermes en Prometeo, conceptuado 
como mensajero en el propio texto (vv. 943 y 969). Y, en una multiplicidad 
enriquecedora, la función puede ser adoptada por una sucesión de individuos 
en la misma obra: así, Licas (vv. 229 ss.), Hilo (vv. 750 ss.) o la nodriza (vv. 
871 ss.) en Traquinias, a los que se suma, en una cifra nada corriente, un 
mensajero anónimo del tipo más usual994. 
 Como las nuevas transmitidas por el mensajero trágico suelen ser 
referidas a hechos patéticos y no raras veces sangrientos, se ha asociado su 
                                                 
992
 El corifeo lo saluda precisamente como portador de noticias (w\ cai're prevsbu, fivltat!  
ajggevllwn ejmoiv. “Bienvenido, anciano que anuncias lo que más grato me es”, v. 602; 
traducción de M. Vílchez). No han faltado quienes han pretendido ver en el uso de un término 
como este una intención metateatral, contra la clara inclinación de la tragedia, frente a la 
comedia, al rechazo de cualquier pretensión de metateatralidad. Otro caso sería la pregunta que 
leemos acerca de la ausencia de noticias en Electra 
(oujk e[sti: nikwvmeqa: pou' ga;r a[ggeloi_ “No puedo, estamos vencidos, pues… ¿dónde están 
los mensajeros”, v. 759; traducción de J. L. Calvo) a la que sigue de inmediato la aparición de 
un mensajero y que debemos entender como una forma sutil de anuncio: cf. el comentario de 
C. W. Marshall (“Theatrical References in Euripides’ Electra, ICS 24-25, 1999-2000, pp. 326-
41, aquí p. 326), que sí parece creer en un uso metateatral: “It is difficult not to see in Electra’s 
question an explicit recognition of the theatrical convention of the messenger speech”. 
993
 Barrett menciona este mensaje de Odiseo, pero no lo incluye en su catálogo citado: se 
trataría de un relato “produced against the model of the tragic messenger”, lo que podría 
malinterpretarse como parodia. 
994
 Solo sabemos que es un anciano (tivn! ei\pa", w\ gevraie, tovnde moi lovgon_ “¿Qué nuevas 
son esas, viejo?”, v. 184; traducción de I. Errandonea). Pero su papel en un principio es muy 
breve y no fácil de justificar plenamente como mensajero, ya que solo sirve para anticipar la 
llegada del verdadero portador de noticias, Licas. Pero su auténtica función se percibirá más 
delante (vv. 335 ss.), lo que explica la anomalía de que permanezca en escena después de haber 
hecho su —aquí primera— exposición. 
Estudio de las obras seleccionadas 
357 
figura y su función por parte de algunos estudiosos a una especie de regla del 
género que vetaría la visión por los espectadores de sucesos semejantes. Pero 
sabemos que al menos no parece haber prevención, sino más bien lo contrario, 
ante la idea de que se muestren a la vista del público las consecuencias de los 
actos violentos: por ejemplo, los resultados de la muerte de Penteo en 
Bacantes, esta sí ocurrida en el exterior. Y lógicamente995 en la presencia y uso 
de la figura del mensajero ha de reconocerse el efecto del conservadurismo 
típico de la tragedia, lo que se corroboraría en sentido contrario en la comedia, 
proclive a los cambios y mucho menos a esa presencia concreta del típico 
noticiero: la tragedia se empeña en rechazar las alteraciones espaciales 
imaginativas al modo cómico sin duda porque conservaba fielmente recursos 
como el del mensajero y quizás también porque aquellas eran precisamente una 
marca de la comedia y debilitarían la gravedad del género, pues, efectivamente, 
y como señala, entre otros, Brioso996, existe una relación entre la fijeza espacial 
de la tragedia y la función del mensajero, pero no estrictamente como causa y 
efecto, sino como dos hechos concomitantes, que se apoyan el uno al otro, y 
constitutivos de la función trágica. Y también debería, así pues, recordarse la 
dependencia del teatro, no solo de la tragedia, de una fuerza de primera 
magnitud como es el lenguaje, que se basta para presentar lo que podría 
teóricamente verse representado997. 
 Actualmente resulta menos comprensible la existencia del esquema 
formal y la reiteración de estas escenas de mensajero, pero este hecho solo 
supone una incomprensión anacrónica que olvida  que esta solución teatral 
simplificaba la acción y aportaba de una vez nuevos y decisivos elementos. 
Pero un anticipo de esa inquietud crítica pudo darse ya de algún modo en la 
propia historia de la tragedia, por cuanto se observa en ella la búsqueda de 
nuevas fórmulas, que tienen su momento más destacado en la producción 
euripidea, en la que se tiende a que la escena de mensajero coincida con la 
                                                 
995
 Cf. Di Gregorio, op. cit., p. 27. 
996
 “Algunas observaciones sobre el mensajero en el teatro ático clásico”, art. cit., p. 118. 
997
 Brioso (“Algunas observaciones sobre el mensajero en el teatro ático clásico”, art. cit., p. 
118) es de la opinión de que Barrett (op. cit., p. 15 sobre todo) simplifica los hechos al hablar 
del peso de la retórica y no de una verbalidad en sentido amplio. 
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mayor frecuencia con lo que en la concepción aristotélica responde a la 
catástrofe y casi siempre tras algún canto coral en que el colectivo expresa sus 
temores, como un modo sutil de anticipar la llegada del mensajero, en tanto 
que en cambio, cuando el mensajero entra en una escena dialogada, es más 
frecuente que sea un personaje el que anuncie explícita o indirectamente su 
aparición. Es posible que Eurípides haya pretendido responder así, con una 
mayor variedad de esquemas, al lógico anquilosamiento de estas escenas. La 
diversidad de las estructuras euripideas ofrece ejemplos especialmente 
complejos, como los de Suplicantes, la primera escena de mensajero de nuestra 
ahora mismo pieza objeto de estudio, Helena, las de Fenicias o la tan novedosa 
y ya ampliamente estudiada del sirviente frigio en Orestes, por no hablar de esa 
mayor implicación del propio noticiero en la acción en Reso. Y, en este punto, 
tanto da que esta obra sea de Eurípides como lo contario. Es más: según apunta 
Brioso998, estas innovaciones dan pie a su vez a la observación de que las 
comedias que podemos leer están más cerca, aun en su escasez, de este variado 
tratamiento euripideo que de la mayor rigidez de la tragedia previa, lo que nos 
ofrece un paralelismo de interés en el desarrollo de ambos géneros durante 
aproximadamente las mismas fechas. 
 Hecho este breve pero necesario excursus sobre la función del 
mensajero en la tragedia clásica, y volviendo al comentario del pasaje que nos 
ocupa, lo primero que hemos de remarcar con insistencia es que, como bien 
señala Burian en su comentario a la obra999, los comentaristas han puesto en 
duda, a lo largo de los años, si cargar con un toro sobre los hombros para el 
sacrificio, en lugar de alzar su cuello o sus cuartos delanteros en el momento 
del mismo, es una costumbre griega —como parece aseverar el mensajero en 
cuya boca están puestas las palabras de este pasaje—, o incluso si el mero 
hecho de hacer esto es posible. Y la importancia de estas palabras del 
mensajero es para nosotros doble, pues es precisamente la palabra novmo" —
aquí en dativo singular, novmw/— la que recoge este significado de “costumbre”, 
                                                 
998
 “Algunas observaciones sobre el mensajero en el teatro ático clásico”, art. cit., p. 119. 
999
 Op. cit., pp. 286-7.                         
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que es el que maneja Burian y el que también ha elegido Calderón para la 
traducción que hemos reproducido de este pasaje en cuestión. 
 Burian también indica1000 que hay, no obstante, considerables 
evidencias en inscripciones —incluyendo una inscripción ateniense fechada 
entre el 420-412, la IG I2 84— para rituales en los que un grupo de hombres o 
efebos cargaban con toros a sus hombros para el sacrificio. Pausanias, que, 
como sabemos, escribe a mediados del s. II d. C., informa de que él mismo 
presenció este rito en Arcadia1001. También conviene consultar aquí el estudio 
de F. T. van Straten Hierà Kalà: Images of Animal Sacrifice in Archaic and 
Classical Greece 1002, autor este que concluye, tras el examen de pinturas en 
vasos así como de evidencias tanto en inscripciones como propiamente 
literarias, que dicho ritual, en efecto, existió, no como una práctica habitual, 
pero sí en ocasiones festivas especiales. 
 Por otra parte —y siguiendo con el comentario del texto que nos 
atañe—, no podemos obviar la problemática textual que nos ofrecen los vv. 
1563-4 de este pasaje, donde las palabras favsganovn q! a{ma | provceiron w[sei 
suelen aparecer marcadas en muchas ediciones con una crux philologica. Estas 
palabras quedan desligadas de la oración principal, y el texto, así tal cual y sin 
modificaciones, parece querer intentar darles sentido refiriéndose a la acción de 
Menelao mientras él mismo está hablando. Pero, en opinión de Burian1003, esto 
no soluciona el problema. En este contexto, la mención de la espada 
inevitablemente sugiere, según el estudioso americano, que Menelao se está 
preparando para el inmediato sacrificio del toro, hecho este que, en realidad, no 
se llevará a cabo hasta que el barco se haya hecho a la mar a cierta distancia. 
Burian opina que el texto da la sensación de haber sido modificado por alguien 
                                                 
1000
 Op. cit., pp. 286-7. 
1001 ta; de; mavlista h{konta ej" mnhvmhn Dionuvsou ejsti;n ejntau'qa iJero;n, kai; eJorth;n w|ra/  
a[gousi ceimw'no", ejn h/| livpa ajlhlimmevnoi a[ndre" ejx ajgevlh" bow'n tau'ron, o}n a[n sfisin  
ejpi; nou'n aujto;" oJqeo;" poihvsh/, ajravmenoi komivzousi pro;" to; iJerovn. qusiva me;n toiauvth  
sfivsi kaqevsthke (“Lo más digno de mención que hay allí es un santuario de Dioniso, en 
honor del cual celebran una fiesta en invierno, en la cual unos hombres untados con grasa 
cogen de un rebaño de bueyes el toro que les sugiere el propio dios y lo llevan al santuario. 
Este es el tipo de sacrificio que está instituido” (8. 19. 2; traducción de M. C. Herrero en 
Pausanias, Descripción de Grecia: Libros VII-X, Madrid, Biblioteca Básica Gredos, 2002).  
1002
 Leiden, Brill Academic Publishers, 1995, pp. 109-13. 
1003
 Op. cit., p. 287. 
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que tenía en mente el levantamiento del animal en el momento del sacrificio, 
pero no el ritual de llevar el animal al altar, queriendo hacer ver que Menelao 
estaba preparado para el sacrificio, y que quizás Eurípides solo escribiera 
ej" prw'/ran ejmbalei'te t! teqnhkovti. El rito, por supuesto, no quedaría 
completo hasta que el animal sacrificado —o al menos, su sangre— fuera 
lanzado al agua, pero sería bastante natural interpretar el hecho de llevar el toro 
a bordo como algo en honor del supuestamente muerto Menelao, al que se le 
estaban rindiendo las honras fúnebres en ese momento.  
 
B. VI: Bacantes y el novmo"vvv  
 
B. VI. 1: Dioniso y la naturaleza de la religión dionisíaca 
Bacantes es una tragedia que plantea una complejidad especial, puesto 
que a los problemas que todas las tragedias comportan, aquí se añade el cambio 
que se produce en la consideración de Dioniso tras el desciframiento de las 
tablillas micénicas, por lo que debe valorarse en este caso de manera especial la 
fecha de los estudios tocantes a esta obra. A continuación vamos a plasmar 
opiniones de diversos estudiosos que no solo responden a líneas interpretativas 
diferentes, sino también a períodos distintos de la investigación sobre Dioniso. 
Como prueba de esto, observemos como da inicio Dodds1004 a su introducción 
en su, por otra parte, excelente comentario a esta obra: “Unlike most Greek 
tragedies the Bacchae is a play about an historical event —the introduction 
into Hellas of a new religion—. Cuando Eurípides escribe Bacantes, dicho 
hecho se sitúa, obviamente, en un pasado lejano cuya memoria sobrevive solo 
en forma mítica. Esta nueva religión se había aclimatado desde hacía ya mucho 
tiempo y había sido aceptada como parte de la vida griega, pero, en los tiempos 
de Eurípides, esta seguía postulándose como la expresión y el recuerdo de una 
actitud y de una experiencia religiosa, diferente de cualquier otra cosa 
relacionada con el culto de los dioses olímpicos tradicionales, y las fuerzas 
liberadas y encarnadas por el movimiento original quedaron activas bajo otras 
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 Euripides: Bacchae, Nueva York, Oxford University Press, 19862, p. XI 
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formas en la Atenas de los días de nuestro poeta. Si queremos entender esta 
obra, primero tendremos que conocer algo sobre la religión dionisíaca —la 
intención y significado de ciertos ritos y mitos suyos, así como las formas que 
esta asumió en tiempos de Eurípides1005—. 
Para los griegos de época clásica, Dioniso no era solo ni principalmente 
el dios del vino. Plutarco nos dice, confirmando con ello una cita de 
Píndaro1006, que Dioniso es Dendrivth" o #Endendro", Kavrpio", Fleuv" o 
Flevw", todos ellos epítetos relacionados con el mundo natural. Su dominio es, 
en palabras de Plutarco, todo aquello que incluye la uJgra; fuvsi", todas las 
misteriosas e incontrolables corrientes que fluyen en la vida de la naturaleza. 
Nuestro testimonio literario más antiguo, Homero, en ninguna parte se refiere 
explícitamente a él como el dios del vino1007 —a pesar de que su vinculación 
con el simposio es antigua1008—, y también podría ser cierto que su asociación 
con ciertas plantas salvajes, como el abeto y la hiedra, y con ciertos animales 
salvajes, sea un hecho más antiguo que su asociación con el vino1009. Fueron 
                                                 
1005
 Naturalmente, no pretendemos abarcar todas las posibles interpretaciones, sino solo ayudar 
a la comprensión de lo que es objeto de nuestro trabajo. 
1006
 Aijguvptioiv te ga;r !Osivrido" pollacou' qhvka", w{sper ei[rhtai, deiknuvousi, kai;  
Delfoi; ta; tou' Dionuvsou leivyana par! aujtoi'" para; to; crhsthvrion ajpokei'sqai  
nomivzousi: kai; quvousin oiJ $Osioi qusivan ajpovrrhton ejn tw'/ iJerw'/ tou' !Apovllwno", o{tan  
aiJ Quiavde" ejgeivrwsi to;n Liknivthn, o{ti d! ouj movnon d! tou' oi[nou Diovnuson, ajlla; kai;  
pavsh" uJgra'" fuvsew" $Ellhne" hJgou'ntai kuvrion kai; ajrchgovn, ajrkei' Pivndaro" mavrtu"  
ei\nai levgwn dendrevwn de; nomo;n Diovnuso" polugaqh;" aujxavnoi, aJgno;n fevggo" ojpwvra"  
(“Pues los egipcios, como ha quedado dicho, muestran en muchas partes tumbas de Osiris, y 
los delfios pretenden que los restos de Dioniso reposen entre ellos, junto al oráculo, y los 
Hósioi hacen un sacrificio secreto en el templo de Apolo cuando las Tíades despiertan a 
Licnites. Que no solo del vino, sino también  de toda natutaleza húmeda los griegos consideran 
a Dioniso señor y príncipe, basta Píndaro como testigo de ello, cuando dice: ¡Pueda el muy 
alegre Dioniso acrecentar la cosecha de los árboles, santo esplendor del otoño!” Is. et Os. 35, 
365A; traducción de F. Pordomingo en Plutarco: obras morales y de costumbres (Moralia), 
VI, Madrid, Gredos, 1995). Las palabras de Píndaro se corresponderían con el fr. 140 Bowra. 
1007
 Esto podría ser algo puramente accidental, pero, como explica Dodds (Euripides: Bacchae, 
op. cit., p. XII) citando a L. R. Farnell, es raro que Marón, a pesar de ser tracio y viticultor, sea 
representado como sacerdote no de Dioniso, sino de Apolo. 
1008
 Cf. a este respecto, entre otros, F. Burkhard, “What has Dionysos to do with the 
Symposion?”, Pallas 61, 2003, pp. 23-37. 
1009
 G. S. Kirk, en su The Bacchae of Euripides (Cambridge – Londres – Nueva York – 
Melbourne, Cambridge University Press, 19792, p. 4), considera que la asociación de Dioniso 
con la fertilidad y salvajismo de la naturaleza más desenfrenada, así como con la hiedra, los 
árboles del bosque y con el poder y fertilidad de los animales salvajes y de la vida salvaje en 
las montañas, lo pondría en relación con el Orfeo tracio, aunque es posible que en una versión 
de su mito Orfeo se convirtiera en oponente de Dioniso, y que su desgarramiento a manos de 
las basárides, seguidoras de Dioniso, fuera descrito en la perdida Basárides de Esquilo. Di 
Benedetto (Euripide: Le Baccanti, Milán, Bur Rizzoli, 2004, p. 26), de hecho, es de la opinión 
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los alejandrinos, y sobre todo los romanos, los que convirtieron a Dioniso en 
un Baco alegre y festivo, el dios del vino, con su bulliciosa multitud de ninfas y 
sátiros1010. Como tal fue tomado, partiendo de esta concepción romana, por los 
pintores y poetas renacentistas, y fueron ellos, a su vez, los que dieron forma a 
la imagen con la que se suele representar hoy en día a Dioniso. Si queremos 
entender bien una obra como Bacantes, lo primero que tenemos que hacer es, 
obviamente, no tener en cuenta todo esto, recordar que las o[rgia no son orgías, 
sino actos de devoción, y que bakceuvein no significa “revelar”, sino tener un 
tipo particular de experiencia religiosa, la experiencia de comunión con la 
divinidad que transforma a un ser humano en bavkco" o bavkch.  
Para esta experiencia, los griegos, así como muchos otros pueblos1011, 
consideraban que el vino podía ser en algunas circunstancias una ayuda y, así 
pues, el vino adquiere un valor religioso, y aquel que lo bebe se convierte en 
e[nqeo"1012. Pero el vino no era la única ni la más importante forma de llegar a 
                                                                                                                                 
de que en Bacantes hay puntos de contacto entre el personaje de Tiresias y los ajustes y 
procedimientos que suelen calificarse como órficos o, al menos, muy contiguos al área órfica, 
puntos de contacto estos que nos vendrían testimoniados por el papiro de Derveni. Más allá del 
papiro de Derveni, tendríamos también otra serie de documentos que estarían poniendo en 
relación nuestra obra con la religión órfica: la lámina de oro de Hiponion —publicada en 
1974—, las láminas de oro de Pelinna —1987— y las láminas de hueso de Olbia Póntica 
publicadas en 1978. De todos estos testimonios y de la relación de Eurípides con el orfismo, Di 
Benedetto realiza un excelente estudio a lo largo de las pp. 25-35, poniéndolos en relación con 
distintos pasajes de Bacantes y de otras tragedias clásicas, destacando especialmente a este 
respecto la importancia de Basárides de Esquilo. 
1010
 Horacio es una excepción. Sus Odas 2. 19 y 3. 25 muestran una concepción más profunda 
de la auténtica naturaleza del dios. No obstante, Kirk (op. cit., p. 4-5) cita ya a Hesíodo como el 
primer autor en el que aparece la imagen de Dioniso como el dios de la alegría asociada al 
vino. El profesor Kirk es de la opinión de que esta característica del dios es una aplicación 
especial de sus asociaciones con la fertilidad, puesto que el vino, al igual que la hiedra, es 
producto de la naturaleza. G. López Puertas apunta, en su “El mensaje liberador de Dioniso en 
las Bacantes de Eurípides” (Espéculo 28, Noviembre 2004-Febrero 2005, publicado en 
www.ucm.es/info/especulo/numero28/dioniso.html), que el hecho de que Homero y Hesíodo 
apenas citen a Dioniso no es raro si tenemos en cuenta que estos realizaron una selección de los 
mitos en virtud de los gustos de sus patronos, pues Homero estaría realizando una selección 
para una cultura aristocrática militar y Hesíodo para una cultura campesina (cf. Dodds, Los 
griegos y lo irracional, op. cit., p. 53). En todo caso, Dioniso es un dios presente en la Hélade 
y, si es considerado extranjero, esto se debería, en palabras de López Puertas, no a su origen 
asiático, sino a que muchos griegos lo rechazan en el interior de sus espíritus. 
1011
 Cf. J. G. Frazer, The Golden Bough: a Study in Magic and Religion, III, Nueva York, The 
Macmillan Co., 1922, p. 248, y R. Benedict, Patterns of Culture, Nueva York, Houghton 
Mifflin, 1934, p. 85. 
1012
 El vino tiene también una función terapéutica; alivia los pesares y produce olvido mediante 
el sueño: (…) bovtruo" uJgro;n pw'm! hu|re keijshnevgkato | qnhtoi'", o} pauvei tou;" 
talaipwvrou" brotou;" | luvph", o{tan plhsqw'sin ajmpevlou rJoh'", | u{pnon te lhvqhn tw'n  
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la comunión con el dios: de hecho, en nuestra obra las ménades no están 
bebidas. Penteo pensaba que sí lo estaban1013, pero luego se nos dice 
expresamente que él está equivocado1014, y que algunas de ellas preferían beber 
agua o incluso leche1015. En esto Eurípides está probablemente en lo cierto 
                                                                                                                                 
kaq! hJmevran kakw'n | divdwsin, oujd! e[st! a[llo favrmakon povnwn (“Inventó la bebida fluyente 
del racimo y se la aportó a los humanos. Esta calma el pesar de los apurados mortales, apenas 
se sacian del zumo de la vid, y les ofrece el sueño y el olvido de los males cotidianos. ¡No hay 
otra medicina para las penas!”, vv. 279-83; traducción de C. García Gual). 
1013
 (…) gunaixi; ga;r | o{pou bovtruo" ejn daiti; givgnetai gavno", | oujc uJgie;" oujde;n e[ti 
levgw tw'n ojrgivwn (“Porque a las mujeres, en cuanto en un banquete festivo se les da el 
brillante fruto de la vid, ya no puedo pensar nada limpio de tales ceremonias”, vv. 260-2; 
traducción de C. García Gual). 
1014 hu|don de; pa'sai swvmasin pareimevnai, | ai} me;n pro;" ejlavth" nw't! ejreivsasai fovbhn, | 
ai} d! ejn druo;" fuvlloisi pro;" pevdw° kavra | eijkh'/ balou'sai swfrovnw", oujc wJ" su; fh;/" |  
wj/nwmevna" krath'ri kai; lwtou' yovfw/ | qhra'n kaq! u{lhn Kuvprin hjrhmwmevna" (“Dormían 
todas, tumbadas en actitud descuidada; unas reclinaban su espalda sobre el ramaje de un abeto, 
y otras habían echado su cabeza sobre las hojas de encina en el suelo. Reclinadas al azar en 
actitud decorosa, y no, como tú dices, embriagadas por el vino y el bullicio de la flauta de loto, 
retiradas a la soledad para perseguir en el bosque el placer de Cipris”, vv. 683-8; traducción de 
C. García Gual). 
1015 quvrson dev ti" labou's! e[paisen ej" pevtran, | o{qen droswvdh" u{dato" ejkphda'/ notiv": |  
a[llh de; navrqhk! ej" pevdon kaqh'ke gh'", | kai; th'/de krhvnhn ejxanh'k! oi[nou qeov": | o{sai" de; 
leukou'  pwvmato" povqo" parh'n, | a[kroisi daktuvloisi diamw'sai cqovna gavlakto" eJsmou;"  
ei\con: ejk de; kissivnwn | quvrswn glukei'ai mevlito" e[stazon rJoaiv (“Una tomó su tirso y 
golpeó sobre una roca, de donde empieza a brotar, como de rocío, un chorro de agua. Otra 
hincó la caña en el suelo del terreno y allí el dios hizo surgir una fuente. Todas las que 
deseaban la blanca bebida, apenas escarbaban la hierba con las puntas de sus dedos, obtenían 
manantiales de leche. Y de los tirsos cubiertos de yedra destilaban dulces surcos de miel”, vv. 
704-11; traducción de C. García Gual). Por lo que hace a la relación entre el dionisismo y la 
leche, no nos gustaría dejar de comentar el hallazgo de dos laminillas descubiertas en Tesalia, 
en la antigua Pelina, en 1985, datadas en el s. IV a. C. y que estaban colocadas sobre el pecho 
de una mujer, junto a cuyo sarcófago apareció una estatuilla de una ménade. Estas laminillas 
tienen forma de hiedra y todo, por lo tanto, remite a un ambiente dionisíaco. Veamos el texto 
de la más extensa (cf. Bernabé, Instrucciones para el Más Allá, Madrid, Ediciones Clásicas, 
2001, pp. 267 ss.), en donde hasta tres veces se hace referencia a la leche: Nu'n e[qane" kai; nu'n 
ejgevnou, trisovlbie, a[mati tw'/de. | eijpei'n Fersefovna/ s! o{{ti BãavkÃcio" aujto;" e[luse. |  
ta(i)u'ro" eij" gavla/ e[qore". | ai\ya eij" gãavÃla e[qore". | krio;" eij" gavla e[pesãe"Ã. | oi\non 
e[cei" eujdãaÃivmona timh;ãnÃ | kai; su; me;n eij" uJpo; gh'n televsa" a{per o[lbioi a[lloi (“Ahora 
has muerto y ahora has nacido, tres veces dichoso, en este día. Di a Perséfone que el propio 
Baco te liberó. Toro a la leche te precipitaste. Al instante a la leche te precipitaste. Carnero a la 
leche caíste. Vino tienes, feliz recompensa, y tú irás bajo tierra, una vez has cumplido los 
mismos ritos que los otros dichosos”). La publicación en 1987 de estas laminillas causó 
revuelo tanto por lo peculiar de la dicción como por el contenido. Desde el punto de vista 
métrico, los dos versos primeros y los dos últimos son dáctilos, hexámetros el segundo y el 
último, y los tres centrales o están en prosa o en un ritmo no identificado. Este hecho ha 
suscitado múltiples propuestas sobre la procedencia de cada verso/línea. En general, parece 
aceptarse que los tres centrales reproducen expresiones pronunciadas en un ritual que se 
realizaría inmeditamente después de la muerte. El contenido, al igual que el contexto —la 
forma de la lámina, la estatuilla de la ménade—, remite a un rito dionisíaco: juntos aparecen 
nombrados Perséfone y Dioniso; se nombran animales relacionados con Dioniso, así como la 
leche y el vino. Y todo ello estaría puesto en relación con el cumplimiento de unos ritos, como 
los otros dichosos, que se realizan el día de la muerte y que son los que asegurarían la 
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desde un punto de vista ritual, pues, como apuntan Farnell1016 y Dodds1017, los 
otros actos de sus ménades pertenecen a un ritual de invierno que parece que 
nunca llegó a ser un festival del vino y que, de hecho, no tendría por qué 
haberlo sido1018. El momento adecuado para la embriaguez sagrada es la 
primavera, cuando el vino nuevo ya está listo para poder ofrecerse. 
Pero había otras formas de convertirse en e[nqeo". La extraña 
ojreibasiva —o danzas nocturnas en las montañas—, que es descrita en la 
párodos de Bacantes y de nuevo en el primer parlamento del mensajero, no es 
ninguna invención del poeta, sino el reflejo de un ritual que era practicado por 
sociedades de mujeres en la trihteriv" délfica hasta los tiempos de Plutarco, y 
del cual tenemos evidencias en inscripciones que también lo atestiguan para 
otros lugares del mundo griego1019. En Grecia, el ritual de la ojreibasiva podría 
haberse derivado originariamente, a fecha fija, a partir de ataques espontáneos 
de histeria colectiva1020. Canalizando esta histeria en un rito organizado una 
vez cada dos años, el culto dionísiaco la habría mantenido dentro de unos 
límites y le habría dado una válvula de escape relativamente inofensiva. Lo que 
la párodos de Bacantes nos describe sería histeria sometida al servicio de la 
                                                                                                                                 
liberación del alma del cuerpo y su futura vida feliz. En estas laminillas puede verse, así pues, 
la pervivencia de creencias y rituales arcaicos que pondrían en relación a los ritos dionisíacos 
con los órficos. 
1016
 The Cults of the Greek States, Oxford, Clarendon Press, 1896-1909, pp. 198 ss.  
1017
 Euripides: Bacchae, op. cit., p. XIII. 
1018
 No obstante, resulta de sumo interés la lectura del siguiente pasaje de Ion, donde se habla 
de “las antorchas de Baco”, una fiesta trietérica en honor de Dioniso que se celebraba en 
invierno, época en que Apolo dejaba Delfos a Dioniso y él marchaba con los Hiperbóreos: 
#Iwn. Puqivan d! h\lqe" pevtran privn_ Xou'. ej" fanav" ge Bakcivou. | #Iwn. proxevnwn d! e[n 
katevsce"_ Xou'. o{" me Delfivsin kovrai" ... | #Iwn. ejqiavseus!, h] pw'" tavd! aujda'/"_ Xou'.  
Mainavsin ge Bakcivou. | #Iwn. e[mfron! h] kavtoinon o[nta_ Xou'. Bakcivou pro;" hJdonai'". |  
#Iwn. tou't! ejkei'n! i{n! ejspavrgemen. Xou'. oJ povtmo" ejxhu'ren, tevknon (Ion: “¿Pero viniste a 
la rocosa Pito?” Juto: “Sí, a las antorchas de Baco”. Ion: “¿Y te alojaste en casa de algún 
próxeno?” Juto: “El que entre las muchachas de Delfos me…” Ion: “¿Te introdujo en su coro, 
quieres decir?” Juto: “Sí, el de las Ménades de Baco”. Ion: “¿Estabas sobrio o borracho?” Juto: 
“Metido en los placeres de Baco”. Ion: “Allí fue donde pusiste mi semilla”. Juto: “Fue el 
destino, hijo” (Ion vv. 550-4; traducción de J. L Calvo). Fijémonos, por otra parte, en la 
relación que se establece en este breve pasaje entre Apolo y Baco: en las fiestas de Baco se 
supone que se engendra al niño que ha sido criado por la Pitia en el templo de Apolo, y que 
resulta que es hijo de Apolo, a pesar de que Juto seguirá pensando que lo engendró en aquel 
contexto. 
1019
 Cf. Dodds, Los griegos y lo irracional, op. cit., pp. 251-63. 
1020
 Para otros paralelos que sugieren que la ménade es una figura real, no convencional, y que 
ha existido bajo diferentes nombres en tiempos y lugares muy diversos, cf. Dodds, Los griegos 
y lo irracional, op. cit., pp. 254-9. 
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religión. Dioniso sería a la vez la causa de la locura y el liberador de ella: (…) 
gnwvsetai de; to;n Dio;" | Diovnuson, o}" pevfuken ejn tevlei qeov", |  
deinovtato", ajnqrwvpoisi d! hjpiwvtato"1021.  
Dodds1022 indica que debemos recordar esta ambivalencia si queremos entender 
correctamente esta tragedia. Resistirse a Dioniso sería reprimir lo elemental en 
la propia naturaleza. 
 Sin embargo, no todos piensan como Dodds. Kirk1023, por ejemplo, opina 
que sin duda algo parecido a la ojreibasiva descrita en los cantos corales de 
Bacantes debió de haberse desarrollado en Grecia, pero considera que hay que 
preguntarse si esto realmente afectó a ciudades enteras y a grandes grupos de 
mujeres. J. E. Sandy, en su edición de la obra1024, comentaba hace ya más de un 
siglo que semejante práctica podría haber sido ajena al espíritu de seclusión 
propio de la vida de las mujeres en Grecia. Esta teoría de Sandy es rebatida por 
Dodds, pero Kirk se pregunta si, a pesar de la apariencia desfasada de dicha 
teoría, esta acaso no pudiera contener algo de verdad, puesto que le parece 
difícil que en Grecia se les hubiese permitido a las mujeres correr salvajemente 
como una práctica habitual, a la manera descrita por el coro de Bacantes. Esto 
es precisamente lo que Penteo estaba intentando detener, y Kirk hace notar que 
muchos estudiosos han visto en esto y en otros mitos paralelos un reflejo de 
sucesos históricos reales.  
 De otro modo, López Puertas1025 considera que el elemento femenino está 
siempre presente en lo dionisíaco. Ya cuando se habla de la madre de Dioniso, 
Sémele, se dice de ella que tuvo angustiosos dolores de parto, y en Hipólito el 
coro de mujeres señala que filei' de; ta'/ dustrovpw/ gunaikw'n | aJrmoniva kaka; 
duvstano" ajmhcaniva sunoikei'n | wjdivnwn te kai; ajfrosuvna"1026. El  
                                                 
1021
 “Conocerá al hijo de Zeus, a Dioniso, que es un dios por naturaleza en todo su rigor, el más 
terrible y el más amable para los humanos”, vv. 859-61; traducción de C. García Gual. 
1022
 Euripides: Bacchae, op. cit., p. XVI, y también Los griegos y lo irracional, op. cit., p. 254. 
1023
 Op. cit., p. 7. 
1024
 The Bacchae of Euripides, Cambridge, Cambridge University Press, 1892.  
1025
 Art. cit.  
1026
 “Los dolores de parto y el delirio que conllevan producen un fastidio penoso y melancólico 
que suele armonizar con la intratable naturaleza de las mujeres”, vv. 161-3; traducción de L. A. 
de Cuenca). 
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sufrimiento del parto es, así pues, un símbolo de la realidad cotidiana de la 
mujer griega. Dioniso es sensible a la opresión de las mujeres, y es él quien las 
libera del pesado trabajo del telar. Serían las mujeres los seres que más 
necesitarían la felicididad prometida por el dios, pues ya decía Medea que 
 pavntwn d! o{s! e[st! e[myuca kai; gnwvmhn e[cei | gunai'kev" ejsmen 
ajqliwvtaton futovn1027. 
 Efectivamente, Dioniso se dirige sobre todo a las mujeres, pero no 
exclusivamente. Testimonio de ello son, por ejemplo, los vv. 206-9 de nuestra 
obra:  
 
 ouj ga;r dih/vrhc! oJ qeov", ou[te to;n nevon 
 eij crh; coreuvein ou[te to;n geraivteron, 
 ajll! ejx aJpavntwn bouvletai tima;" e[cein 
 koinav", diariqmw'n d! oujdevn! au[xesqai qevlei. 
  
 “Es que el dios no ha hecho distingos sobre si  
 debe bailar el joven o el viejo; 
 sino que quiere recibir sus honores de todos 
 en común y desea que se le dé culto sin diferencia de clases”1028 
 
 Así como también los 421-3: 
 
 i[san d! e[" te to;n o[lbion 
 tovn te ceivrona dw'k! e[cein 
 oi[nou tevryin a[lupon: 
 
 “Igual al rico  
 y al más pobre les ha ofrecido disfrutar 
 del goce del vino que aleja el pesar”1029 
                                                 
1027
 “De cuantas cosas tienen vida y pensamiento, nosotras las mujeres somos el ser más 
desgraciado”, vv. 230-1; traducción de F. R. Adrados en  Eurípides, Tragedias III: Medea. 
Hipólito, op. cit. 
1028
 Traducción de C. García Gual. 
1029
 Traducción de C. García Gual. 
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 Dioniso quiere liberar a los habitantes de Tebas de las opresiones a las que 
son sometidos. Las bacantes hacen propaganda del dios en las calles de Tebas e 
invitan a danzar en el monte. Lo que proponen es, en palabras de López 
Puertas1030, una evasión de la ciudad hacia la naturaleza. Allí en el monte, la 
ojreibasiva, esa danza desenfrenada, las conducirá al éxtasis, un estar “fuera de 
sí”, una liberación del trabajo de la casa, de las leyes estatales y de los 
compromisos públicos y privados. Prometen al fiel una evasión espacial hacia 
donde no ha intervenido la organización política humana y la técnica1031. El 
deseo de evasión a lugares idílicos, abandonando la ciudad, es repetido en 
diversas ocasiones por el coro de ménades y, con la huida a unas tierras no 
dominadas por los hombres y donde aún están presentes las divinidades, se 
estaría rechazando radicalmente, en opinión de López Puertas1032, toda 
sofisticación humana, toda actuación del hombre sobre la naturaleza y, 
esencialmente, se rechazaría el mayor logro de los griegos en la época clásica, 
la povli", pues la povli" también limita la libertad incluso de los ciudadanos 
libres; no es la ciudad la que sirve al ciudadano, sino el individuo el que está al 
servicio de la ciudad, y Eurípides ya puso en boca de Hécuba, en su tragedia 
homónima, unos versos significativos al respecto, los 864-7: 
 
 feu'. 
 oujk e[sti qnhtw'n o{sti" e[st! ejleuvqero": 
 h] crhmavtwn ga;r dou'lov" ejstin h] tuvch", 
 h] plh'qo" aujto;n povleo" h] novmwn grafai; 
 ei[rgousi crh'sqai mh; kata; gnwvmhn trovpoi". 
 
 “¡Ay! 
                                                 
1030
 Art. cit. 
1031
 Para el estudio del fenómeno del menadismo, un trabajo reciente que ya resulta 
indispensable es la tesis doctoral de J. Breviatti Bacantes de Eurípides: felicidad iniciática y 
furia salvaje en el cortejo femenino de Dioniso, Vitoria-Gasteiz, Universidad del País Vasco, 
2011, donde esta joven investigadora lleva a cabo un excelente análisis que, partiendo del 
estudio del teatro como espacio de alteridad y de la naturaleza de la religión dionisíaca, abarca 
aspectos tan diversos como el respeto a las normas y a la divinidad, el papel que desarrolla en 
Bacantes un tema como la venganza, la felicicidad asociada al fenómeno del menadismo, la 
teoría del male celebrant o los trazos bélicos que en una obra como Bacantes presentan 
aquellas mujeres que son iniciadas en la religión del dios de la tragedia. 
1032
 Art. cit. 
Estudio de las obras seleccionadas 
368 
 No existe mortal que sea libre. 
 Pues ora es esclavo de las riquezas o del azar, 
 ora la muchedumbre de una ciudad o los textos de las leyes 
 le obligan a utilizar modales no de acuerdo con su criterio”1033 
 
 En estas palabras no se atribuye la falta de libertad a ningún tirano, la 
esclavitud es debida al afán de riquezas, al miedo al qué dirán y al yugo de las 
leyes escritas, en fin, todo lo que es propio de la ciudad griega. Eurípides 
plantea en Bacantes un problema fundamental del s. V: la capital antítesis entre 
lo que es creído y creado por los hombres, el novmo", y lo que es dado al 
hombre, la fuvsi". 
 Dioniso forma parte de la fuvsi" y quiere destruir la convención (novmo") 
de los hombres, haciéndoles volver a un estado natural incivilizado, con la 
consiguiente liberación del individuo. Con ello se estaría consiguiendo, según 
opina López Puertas siguiendo una teoría nietzscheana1034, una afirmación de 
la individualidad humana, pero también se estaría representando una unión 
entre los hombres y la naturaleza. 
 Kirk1035 tampoco está de acuerdo con la interpretación que hace Dodds de 
la párodos de Bacantes anteriormente citada y, además, duda de que nosotros 
podamos ver el desarrollo de estos ritos en términos de función social de un 
modo tan simple, puesto que nuestro conocimiento sobre el primitivo ritual 
dionisíaco es más bien escaso y las pruebas que aporta Dodds también son muy 
escasas. Cómo empezaron a tener lugar los rituales comunales y cómo estos 
afectaron a tanta gente seguiría siendo un misterio para Kirk, quien además 
supone que los orígenes y la naturaleza del culto dionisíaco habrían sido más 
complejos y menos consonantes con las interpretaciones freudianas de la obra 
de Eurípides que Dodds arguye. 
 El acto culminante de la danza invernal dionisíaca sería, por otra parte, el 
de hacer pedazos, y de comer crudo, un cuerpo animal: el sparagmov" y la 
                                                 
1033
 Traducción de J. A. López Férez. 
1034
 Art. cit. 
1035
 Op. cit., pp. 11-2. 
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wjmofagiva1036. En Bacantes, el sparagmov" se practica primero en el ganado 
tebano (vv. 734 ss.) y después en Penteo (vv. 1125 ss.); en ambos casos es 
descrito con un gusto que el lector moderno tiene dificultad en compartir. En 
palabras de García Gual1037, Penteo es ejecutado como una víctima 
propiciatoria, como el favrmako" que recoge sobre sí las faltas de la comunidad 
para expiarlas con su muerte, inmolado en un sparagmov" ritual, un 
despedazamiento en vivo a manos de las ménades, al cual en el ritual debía 
seguir la wjmofagiva, pero Dodds, entre otros, es la de la opinión de que una 
descripción detallada de la wjmofagiva habría sido quizás demasiado para los 
estómagos aun de un audiorio ateniense1038, quizás porque, como apunta J. 
García López1039, los espectadores atenienses estaban ya muy alejados en su 
culto y costumbres religiosas de esta clase de ritos1040. Eurípides habla de ella 
dos veces, en Bacantes vv. 135-411041 y en Cretenses fr. 472e Kannicht1042, 
                                                 
1036
 Aquí también habla López Puertas (art. cit.) de una regresión o retorno a la naturaleza, 
pues en el sparagmov" la víctima es descuartizada con las propias manos, sin ayuda de ningún 
utensilio, y la técnica humana es despreciada. La posterior ingestión de la carne cruda de la 
víctima supondría el mismo desprecio, en palabras de este estudioso español, pues al comer la 
carne cruda, en vez de cocinada, se está rechazando el fuego, elemento desencadenante de la 
civilización. En la wjmofagiva el hombre volvería al estado animal y se iría acercando a la 
libertad plena de las bestias salvajes, pues, como indica Detienne en La muerte de Dionisos 
(Madrid, Taurus, 1983), las fronteras entre los animales y los hombres son abolidas, y 
humanidad y bestialidad se confunden interpenetrándose. En ese estado de regresión hacia el 
inicio de la humanidad, despreciando el regalo de Prometeo, hallaría el hombre la felicidad que 
se le había prometido. Entonces el hombre será el “¡Dichoso quien del mar escapó a la 
tempestad, y alcanzó el puerto! ¡Dichoso quien de las penalidades se ha sobrepuesto!” 
(eujdaivmwn me;n o}" ejk qalavssa" | e[fuge cei'ma, limevna d! e[kicen: eujdaivmwn d! o}" u{perqe 
movcqwn | ejgevneq! (…), vv. 902-5; traducción de C. García Gual), porque habrá rechazado, 
como Dioniso, “a quien no mantiene sabiamente su corazón y su inteligencia apartados de los 
individuos geniales” (sofa;n d! ajpevcein prapivda frevna te | perissw'n para; fwtw'n, vv. 
427-9; traducción de C. García Gual); su única preocupación en este estado sería, según piensa 
López Puertas, la de vivir el momento y que su vida sea feliz y alejada de pesares.  
1037
 Op. cit., p. 259. 
1038
 Euripides: Bacchae, op. cit., p. XVII, y también Los griegos y lo irracional, op. cit., p. 
258. 
1039
 “En torno a la estructura y el significado de Bacantes de Eurípides”, Helmántica 74, 1973, 
pp. 377-99. 
1040
 El sacrificio, como sabemos, era un elemento fundamental en los rituales y estaba 
altamente formalizado, con instrumentos especiales para cada paso del sacrificio. 
1041 hJdu;" ejn o[resin, o{tan ejk qiavswn dromaiv- | wn pevsh/ pevdose, ne- | brivdo" e[cwn iJero;n 
ejndutovn, ajgreuvwn | ai\ma tragoktovnon, wjmofavgon cavrin iJemev- | no" ej" o[rea Fruvgia,  
Luvdi!, oJ d! e[xarco" Brovmio", | eujoi| (“¡Qué gozo en las montañas, cuando en medio del 
cortejo lanzado a la carrera se arroja al suelo, con su sacro hábito de piel de corzo, buscando la 
sangre del cabrito inmolado, delicia de la carne cruda, mientras va impetuoso por montes 
frigios, lidios! ¡He aquí a nuestro jefe Bromio, evohé!”; traducción de C. García Gual). 
1042
 (…) pro;" tavd! ei[te pontivan | kteivnein dokei' soi, kte[i']n!: ejpivstasai dev toi |  
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pero en las dos ocasiones pasa por ella rápida y discretamente. Dicha práctica 
es, en palabras de Dodds, a la vez sagrada y horrible, plenitud e inmundicia, un 
símbolo de comunión y una polución, el mismo conflicto violento de actitudes 
emocionales que corre todo a lo largo de Bacantes y que se halla en la raíz de 
toda religión del tipo dionisíaco1043.  
 Los autores griegos posteriores explicaban la wjmofagiva como explicaban 
la danza, y como algunos explicarían la comunión cristiana: era meramente un 
rito conmemorativo, en memoria del día en que el niño Dioniso fue él mismo 
despedazado y devorado1044. Pero la práctica parece descansar, de hecho, en un 
aspecto muy simple de lógica salvaje. Los efectos homeopáticos de una dieta 
de carne son conocidos en todo el mundo. Si uno quiere tener corazón de león, 
debe comer león; si uno quiere ser astuto, debe comer serpiente; los que comen 
pollos y liebres serán cobardes; los que comen cerdo, tendrán ojos de cerdo1045. 
En virtud de un razonamiento análogo, el que quiera ser como la divinidad 
deberá de comer divinidad —o por lo menos algo que sea qei'on—. Y tendrá 
que comérselo rápidamente y en crudo, antes que se desangre, pues solo así se 
podrá sumar su vida a la del que lo come, ya que “la sangre es vida”. La 
divinidad no está siempre ahí para ser comida, ni tampoco sería seguro comerla 
en cualquier momento y sin la debida preparación para la recepción de la 
comunión, pero la divinidad de Dioniso está presente una vez cada dos años 
entre sus danzantes de la montaña. Esta puede aparecer en muchas formas, 
tanto vegetales como animales y humanas, y en muchas formas se le come. En 
                                                                                                                                 
miaifovn! e[rga kai; sfaga;" ajndroktovnou": | ei[t! wjmosivtou th'" ejmh'" ejra'/" fagei'n |  
sarkov", pavresti: mh; livph/" qoinwvmeno". | ejleuvqeroi ga;r koujde;n hjdikhkovte" | th'" sh'" 
e{kati zhm[iva]" Êonouvmeqa (“If you intend me to be killed at sea, kill me now: you are an 
expert in human sacrifice and acts of blood. Do you crave the test of my flesh? Then prepare 
the feast, you cannibal! Though I am free from all wrongdoing, let my death pay your 
penances”; traducción de P. T. Rourke en “Pasiphaë’s Defense”, translation in verse of 
Euripides, The Cretans, fr. 472e Kannicht (= fr. 11 Page = fr. 82 Austin, from Perg. Berol. 
13217, lost), Diotima Anthology, 1998, http://www.stoa.org/diotima/anthology/rourke.shtml 
1043
 Euripides: Bacchae, op. cit., p. XVII, y también Los griegos y lo irracional, op. cit., pp. 
258. Cf. también Benedict, op. cit., p. 179, quien afirma que la enorme repugnancia que los 
kwakiutl —indios de la isla de Vancouver— sentían hacia el acto de comer carne humana 
convertía para ellos en adecuada expresión la virtud dionisíaca que está en lo terrible y lo 
prohibido.  
1044
 Escol. Clem. Alex. 92 P. (Vol. I, p. 318, Stählin); Focio, s. u. nebrivzein; Firm. Mat. Err. 
prof. rel. 6. 5. 
1045
 Cf. Frazer, op. cit., II, cap. 12. 
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tiempos de Plutarco era la hiedra lo que se despedazaba y masticaba1046: esto 
puede ser primitivo, o puede ser un sustituto de algo más sangriento. En 
Eurípides se despedazan bueyes1047, y también se despedaza y se come la 
cabra1048; oímos en otros lugares de wjmofagiva de corzos1049 y desgarramiento 
de víboras1050. Por lo tanto podríamos afirmar, así pues, que la wjmofagiva y las 
encarnaciones animales del dios revelan que Dioniso era algo mucho más 
significativo y peligroso que un dios del vino. 
 Los griegos consideraban que estos singulares ritos no eran nativos en 
Grecia: Heródoto los llama newsti; ejshgmevna —2. 49, donde newsti; parece 
hacer referencia a la época de Melampo, antes de la Guerra de Troya—, y 
Eurípides representa el culto dionisíaco como una especie de “religión 
mundial” difundida por sus seguidores de un lugar a otro. De acuerdo con él, su 
emplazamiento original son las montañas de Lidia y de Frigia1051, un punto de 
vista apoyado por el descubrimiento moderno de que Bavkco" es el equivalente 
lidio de Dioniso1052. En otras partes, Dioniso es representado más 
frecuentemente como tracio: Homero lo pone en conexión con Licurgo de 
Tracia1053, y en el s. V los viajantes griegos conocían el culto dionisíaco en los 
                                                 
1046 aiJ ga;r e[nocoi toi'" bakcikoi'" pavqesi gunai'ke" eujqu;" ejpi; to;n kitto;n fevrontai, kai;  
sparavttousi drattovmenai tai'" cersi; kai; diesqivousai toi'" stovmasin (“Las mujeres,  
dominadas por el furor báquico, se dirigen inmeditamente a una hiedra, la desgajan con sus 
manos y la trituran con sus dientes”, Plut. Q. Rom. 112, 281A; traducción de M. A. Marcos en 
Plutarco: Cuestiones romanas, Madrid, Ediciones Akal, 1992).  
1047 tau'roi d! uJbristai; kaj" kevra" qumouvmenoi | to; provsqen ejsfavllonto pro;" gai'an  
devma", | muriavsi ceirw'n ajgovmenoi neanivdwn. | qa'sson de; dieforou'nto sarko;" ejnduta; | h] 
se; xunavyai blevfara basileivoi" kovrai" (“Los toros feroces, con toda la furia en sus cuernos, 
se dejaban derribar de frente a tierra, arrastrados por mil manos de muchachas. Los trozos de 
carne pasaban de mano en mano más rápidos de lo que podrías captar con tus regias pupilas”, 
vv. 743-7; traducción de C. García Gual). 
1048
 Cf. vv. 135-41, ya citados anteriormente en nota. 
1049 h] nebrou' devrma forei'n h] diaspa'n nebrouv": kata; mivmhsin tou' peri; to;n Diovnuson  
pavqou" (“Llevar una piel de cervato o despedezar cervatos en representación del sufrimiento 
de Dioniso”, Foc. s. u. nebrivzein; traducción de A. I. Jiménez San Cristóbal en Rituales 
Órficos, Madrid, Universidad Complutense de Madrid, 2002). Cf. el tipo artístico de la ménade 
nebrofovno", discutido, entre otros, por H. Philippart en Iconographie des «Bacchantes» 
d’Euripide, París, Les Belles Lettres, 1930, pp. 41 ss. 
1050
 Galeno, de. antidot. 1.6.14 —en un festival de primavera, probablemente de Sabacio, según 
indica Dodds tanto en Euripides: Bacchae, op. cit., p. XVIII como en Los griegos y lo 
irracional, op. cit., p. 259—. 
1051
 Cf. vv. 13, 55, 86, etc. 
1052
 Sardis, VI. I. 39, Lyd. Bakiâali" = Greek Dionusiklh'". 
1053 oujde; ga;r oujde; Druvanto" uiJo;", kratero;" Lukovorgo", | dh;n h\n o{" rJa qeoi'sin  
ejpouranivoisin e[rizen: | o{" pote mainomevnoio Diwnuvsoio tiqhvna" | seu'e kat! hjgavqeon  
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montes Pangeo y Ródope1054. El mito sugiere que el nuevo dios ha llegado a 
Grecia por dos rutas independientes: por mar desde la costa asiática pasando 
por Cos, Naxos, Delos y Eubea hasta el Ática; y por tierra desde Tracia a 
Macedonia, Beocia y Delfos1055. Su llegada no puede ser datada con exactitud 
y, de hecho, Dodds1056 opina que esta debería de haberse producido bastante 
antes de lo supuesto por, entre otros, Wilamowitz —que la situaba alrededor de 
700 a. C.—. Kirk1057 piensa también, efectivamente, que ya mucho antes del s. 
VI Dioniso debió de haberse establecido en las fiestas de las Antesterias, las 
cuales formaban parte de la celebración de la apertura del nuevo vino. 
 En el transcurso de los siglos que separan la primera aparición del culto 
dionisíaco en Grecia de la época de Eurípides, este acabó sometido a un control 
por parte del Estado y perdió mucho de su carácter original, especialmente en 
el Ática. Los atenienses de los tiempos de nuestro poeta no tenían ningún rito 
de invierno bienal, ni ojreibasiva ni wjmofagiva, y tenían que contentarse con 
enviar una delegación de mujeres para representarles en la triethriv" délfica y, 
por lo que sabemos, sus propios festivales dionisíacos eran muy diferentes. Su 
función era, en palabras de Pericles, ajnavpaulai tw'n povnwn, y su valor era más 
social que religioso. Este aspecto del culto dionisíaco no es ignorado en 
Bacantes, y Eurípides lo expresa bellísimamente en el primer estásimo de la 
pieza:  
 
 @Osiva povtna qew'n, 
                                                                                                                                 
Nusevi>on (“Ni siquiera el hijo de Driante, el esforzado Licurgo, que con los celestiales dioses 
trabó disputa, tuvo vida longeva, el que en otro tiempo a las nodrizas del delirante Dioniso fue 
acosando por la muy divina región de Nisa”; Il. VI 130-3; traducción de E. Crespo). Como bien 
indica Crespo en su traducción de Ilíada (op. cit., p. 115), la montaña de Nisa es una zona 
asociada a Dioniso. Su ubicación es incierta, aunque a partir de la conquista de Alejandro se 
situaba en la margen derecha del Indo. Ténganse en cuenta también los siguientes versos de 
Antígona de Sófocles: zeuvgqh d! ojxuvcolo" pai'" oJ Druvanto", | !Hdwnw'n basileuv",  
ojrgai'" |  ejk Dionivsou petrwvdei katavfarkto" ejn desmw/' (“Fue subyugado también el 
irascible hijo de Driante, rey de los Edones, por los injuriosos arrebatos de cólera, por orden de 
Dioniso encerrado en una pétrea prisión”, vv. 955-7; traducción de A. Alamillo). 
1054
 Cf. Héc. v. 1267, Res. v. 972, Hdt. 5. 7 y 7. 3, entre otros sitios. 
1055
 Cf. O. Kern, Die Religion der Griechen, Berlín, Weidmann, 1926-1938, I, pp. 226 ss., y 
Nilsson, The Mynoan-Mycenaean Religion and its Survival in Greek Religion, op. cit., pp. 567 
ss. Tengamos en cuenta, no obstante, que esta bibliografía es anterior al desciframiento de las 
tablillas micénicas.  
1056
 Euripides: Bacchae, op. cit., p. XXI. 
1057
 Op. cit., p. 5. 
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 @Osiva d! a} kata; ga'n 
 crusevan ptevruga fevrei", 
 tavde Penqevw" ajivei"_ 
 ajivei" oujc oJsivan 
 u{brin ej" to;n Brovmion, to;n 
 Semevla", to;n para; kalli- 
 stefavnoi" eujfronuvsai" daiv- 
 mona prw'ton makavrwn_ o}" tavd! e[cei, 
 qiaseuvein te coroi'" 
 metav t! aujlou' gelavsai 
 ajpopau'saiv te merivmna", 
 oJpovtan bovtruo" e[lqh/ 
 gavno" ejn daiti; qew'n, kis- 
 sofovroi" d! ejn qalivai" ajn- 
 dravsi krath;r u{pnon ajm- 
 fibavllh/ (vv. 370-85) 
 
 “¡Veneración, soberana divinidad! 
 ¡Veneración, que sobre la tierra 
 bates tu ala de oro! 
 ¿Escuchas las palabras de Penteo? 
 ¿Escuchas su impía 
 violencia contra Bromio, el hijo 
 de Sémele, el dios que en las fiestas 
 alegres de hermosas coronas 
 es el primero de los Felices? Él, que se ocupa de esto: 
 de guiar a su cortejo en las danzas, 
 de reír al son de la flauta, 
 y de aquietar las penas, 
 en cuanto aparece el fruto brillante 
 del racimo en el banquete de los dioses, y cuando 
 en los festejos de los hombres 
 coronados la vasija de vino despliega sobre ellos 
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 el sueño”1058 
 
 Pero poco o nada había en el culto “oficial” ateniense que pudiera inspirar 
las descripciones de la párodos y los parlamentos de los mensajeros, o que 
tuviera alguna relevancia real con la salvaje y primitiva historia del castigo de 
Penteo. 
 Mucho del colorido primitivo de la obra es, sin duda, tradicional, como el 
propio tema. Su extraordinaria viveza puede que en parte se deba a las cosas 
que el poeta vio u oyó en Macedonia, donde escribió la obra, ya que en 
Macedonia, si creemos a Plutarco, el culto dionisíaco era todavía lo 
suficientemente primitivo en el s. IV como para incluir ritos tales como el 
manejo de serpientes1059. Pero, como sugieren, entre otros, Dodds1060 y García 
Gual1061, el interés de Eurípides en el tema también podría haberse suscitado a 
partir de lo que sucedía en Atenas durante aquellos desastrosos años. En 
                                                 
1058
 Traducción de C. García Gual. 
1059 w[fqh dev pote kai; dravkwn koimwmevnh" th'" !Olumpiavdo" parektetamevno" tw'/  
swvmati: kai; tou'to mavlista tou' Filivppou to;n e[rwta kai; ta;" filofrosuvna" ajmaurw'sai 
levgousin, wJ" mhde; foita'n e[ti pollavki" par! aujth;n ajnapausovmenon, ei[te deivsantav  
tina" mageiva" ejp! aujtw'/ kai; favrmaka th'" gunaikov", ei[te th;n oJmilivan wJ" kreivttoni  
sunouvsh" ajfosiouvmenon. e{tero" de; peri; touvtwn ejsti; lovgo", wJ" pa'sai me;n aiJ th'/de  
gunai'ke" e[nocoi toi'" !Orfikoi'" ou\sai kai; toi'" peri; to;n Diovnuson ojrgiasmoi'" ejk tou'  
pavnu palaiou', Klwvdwnev" te kai; Mimallovne" ejpwnumivan e[cousai, polla; tai'" !Hdwnivsi  
kai; tai'" peri; to;n Ai{mwn Qrhv/ssai" o{moia drw'sin, ajf! w|n dokei' kai; to; qrhskeuvein  
o[noma tai'" katakovroi" genevsqai kai; perievrgoi" iJerourgivai", hJ de; !Olumpia;" ma'llon  
eJtevrwn zhlwvsasa ta;" katoca;" kai; tou;" ejnqousiasmou;" ejxavgousa barbarikwvteron  
o[fei" megavlou" ceirohvqei" ejfeivlketo toi'" qiavsoi", oi} pollavki" ejk tou' kittou' kai; tw'n  
mustikw'n livknwn paranaduovmenoi kai; perielittovmenoi toi'" quvrsoi" tw'n gunaikw'n kai;  
toi'" stefavnoi" ejxevplhtton tou;" a[ndra" (“Vióse también un dragón, que estando dormida 
Olimpia se le enredó al cuerpo, de donde provino, dicen, que se amortiguase el amor y cariño 
de Filipo, que escaseaba al reposar con ella; bien fuera por temer que usara de algunos 
encantamientos y maleficios contra él, o bien porque tuviera reparo en dormir con una mujer 
que se había ayuntado con un ser de naturaleza superior. Todavía corre otra historia acerca de 
estas cosas, y es que todas las mujeres de aquel país, de tiempo muy antiguo, estaban iniciadas 
en los misterios órficos y en las orgías de Baco; y siendo apellidadas Clodones y Mimalones, 
hacían cosas muy parecidas a las que ejecutan las Edónides y las Tracias, habitantes del monte 
Hemo; de donde había provenido el que el verbo se aplicase a significar sacrificios abundantes 
y llevados al exceso. Pues ahora Olimpia, que imitaba más que las otras este fanatismo y las 
excedía en el entusiasmo de tales fiestas, llevaba en las juntas báquicas unas serpientes grandes 
domesticadas por ella, las cuales, saliéndose muchas veces de la hiedra y de la zaranda mística, 
y enroscándose en los tirsos y en las coronas, asustaban a los concurrentes”, Alex. 2; traducción 
de A. Ranz en Las vidas paralelas de Plutarco, París, Librería de A. Mézin, 1847). Para un 
estudio reciente de la relación que se establece entre la religión dionisíaca y estos animales 
ctónicos, cf. F. Díez, “Dioniso y las serpientes. Imágenes y textos en el arcaísmo”, EC 138, 
2010, pp. 29-37. 
1060
 Euripides: Bacchae, op. cit., p. XXIII. 
1061
 Op. cit., p. 260. 
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Atenas Dioniso había sido, por así decirlo, “domado”, pero eso no significa que 
su temperamento como tal hubiese desaparecido y, de hecho, hay muchas 
pruebas de que, durante la Guerra del Peloponeso —probablemente como 
resultado de las tensiones sociales que se generaron1062—, la religión de tipo 
orgiástico empezó a emerger de nuevo bajo otros nombres, y Atenas fue 
invadida por una gran multitud de qeoi; xenikoiv, cuyos cultos eran predicados 
por sus prosélitos en lo que era la cuna del racionalismo sofístico y de la 
Ilustración: es la época en que la literatura ática empieza a estar llena de 
referencias a los misteriosos dioses orientales y septentrionales, como Cibeles, 
Bendis, Atis, Adonis, Isis o Sabacio1063, siendo este último de especial interés 
por devenir el equivalente oriental de Dioniso, una suerte de Dioniso no 
helenizado cuyo culto mantenía el primitivo atractivo y gran parte del ritual 
también primitivo que el Dioniso ático hacía tiempo que ya había perdido. 
 Kirk1064 expone la teoría de que Eurípides, en el momento de escribir 
Bacantes, tal vez vio más claramente la conexión entre el tipo de emociones 
suscitadas por estos cultos extranjeros y las emociones que él ya había 
explorado tan profusamente en Medea e Hipólito dos decenios atrás. Aunque, 
en opinión de este estudioso británico, habría otros factores. La historia de 
Penteo era evidentemente muy dramática, y habría ganado mucho peso a partir 
de los nuevos e impactantes estándares de realismo que Eurípides se estaba 
disponiendo a aplicar y su público a aceptar. Y este hecho ofrecía un material 
idóneo para los intercambios retóricos en los que nuestro poeta estaba tan 
avezado. De un modo menos obvio, quizás Eurípides también habría visto la 
                                                 
1062
 Efectivamente, una obra como Bacantes nace a partir de una situación de crisis. Di 
Benedetto (Euripide: Le Baccanti, op. cit., pp. 6-10) apunta en este sentido que pensar en 
Bacantes equivale a tener que pensar también en la cultura de la Grecia antigua, en un 
momento en el que Eurípides estaría refutando una concepción elitista de dicha cultura. Gracias 
a Dioniso, la exigencia anti-elitista quedaría satisfecha. Dioniso une al joven y al anciano, y 
también al pobre y al rico —como se puede deducir de la lectura de los vv. 206-9 y 421-3 de 
nuestra obra, ya reproducidos anteriormente—. El rito dionisíaco involucraría directamente, así 
pues, a las clases más populares.  
1063
 Para Cibeles, Cratino, fr. 82, Aristóf. Aves, vv. 876 ss., Sóf. Fil. vv. 391 ss.; para Bendis, 
Cratino, fr. 80, cf. I.G. I2. 310. 208 (429-8 a. C.); para Atis, Teopompo com.  fr. 27; para 
Adonis, Cratino, fr. 15, Aristóf. Paz, v. 420; para Sabacio, Aristóf. Avisp. vv. 9 ss., Aves. v. 
875, Lis., vv. 387-97. Para el crecimiento de la superstición durante la Guerra del Peloponeso, 
cf. Kern, op. cit., II, pp. 287 ss., y Nilsson, Greek Popular Religion, Nueva York, Columbia 
University Press, 1949, pp. 130 ss. 
1064
 Op. cit., p. 3. 
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oportunidad de acometer un tipo de obra más original, que nada tendría que ver 
con nuevas formas de canto coral ni con personajes sorprendentes, sino que 
dependería de los contrastes entre una forma rígida y arcaica —de cuyo 
comentario nos ocuparemos en breve— y un tema salvaje y desinhibido. 
Pero, realmente, ¿cuál era la actitud del propio Eurípides hacia la figura 
de Dioniso y su culto? ¿Cuál era su intención al escribir Bacantes? ¿Hacer un 
juicio a favor o en contra del dios? La mayor parte de críticos modernos 
consideran que Eurípides, o bien estaba a favor del culto dionisíaco, 
conllevando esto algún tipo de revocación de su anterior ambivalencia para con 
las divinidades olímpicas, o bien estaba en contra y ahora estaba extendiendo 
dicha ambivalencia a un campo más amplio. El hecho de que pudiera haber una 
aprobación implícita ha sido rechazado, partiendo de la base de que al final de 
la obra parece mostrarse cierta simpatía por Cadmo y por el resto de 
supervivientes, incluso por Ágave, mientras que el dios es acusado por Cadmo 
de ser demasiado humano en su cólera, a lo que él solo responde que 
pavlai tavde Zeu;" ouJmo;" ejpevneusen pathvr1065. Kirk considera que el hecho 
de que Eurípides se situé aquí en el plano de la infelicidad de sus personajes es 
lo que hace que la acción sea trágica y patética, y que cualquier escritor griego 
habría hecho lo mismo, fueran sus sentimientos hacia el dios de un tipo o de 
otro, por lo que, en resumen, no habría ninguna evidencia clara de que 
Eurípides hubiese intentado hacer algún tipo de crítica hacia el dios o una 
defensa de Penteo1066. Evidentemente, Eurípides, como intelectual además de 
tragediógrafo, tendría su punto de vista personal sobre todas estas cosas, pero 
no en todas sus obras toma partido y, a menudo, su objetivo moral principal es, 
simplemente, presentar alguna verdad incómoda sobre el mundo, sobre la 
naturaleza humana y sobre las necesidades en las que el hombre se ve envuelto, 
siendo quizás Bacantes, como apunta Kirk1067, uno de estos casos. 
                                                 
1065
 “Desde antaño mi padre Zeus lo había decidido”, vv. 1349; traducción de C. García Gual. 
1066
 Op. cit., p. 8. 
1067
 Op. cit., p. 9-10. 
Estudio de las obras seleccionadas 
377 
García Gual1068 adopta una postura crítica ante ambas teorías. Considera 
que, efectivamente, la tesis de los que ven en la figura de Penteo un mártir de la 
razón y el orden frente a la malévola irrupción de la locura dionisíaca, parece 
contar hoy con pocos adeptos. Sin embargo, el Catedrático de la Universidad 
Complutense es de la opinión de que la tesis contraria también se ha 
extralimitado al recalcar las limitaciones de Penteo, un tirano, un puritano de 
libidinosos impulsos inconscientes, etc. Y, por otra parte, la solución que 
postuló Tovar1069 de que Bacantes es, ante todo, una obra de arte y de que en 
ella no hay tesis, la considera demasiado cómoda e injusta para Eurípides como 
pensador y tragediógrafo. En efecto, Tovar aduce que, en esta obra, por una 
parte, Eurípides está criticando la dureza con que los dioses proceden a veces 
y, por otra, se está dejando llevar por la experiencia religiosa báquica que en 
opinión de este investigador habría contemplado en Macedonia en su fuerza 
primigenia, expresándola con fuerza dramática en Bacantes. En opinión de 
Tovar, si renunciamos a ver en primer término en Bacantes una creación 
poética, una obra de arte, se nos acabaría descubriendo lo que se ha llamado el 
enigma de esta pieza y no superaríamos el modo de ver de aquellos que toman 
la tragedia como si fuera un simple documento. En Bacantes no habría, como 
hemos dicho, tesis. Penteo no es ni un transgresor ni un mártir de la libertad 
religiosa e, igualmente, Dioniso tiene un lado oscuro1070, aspecto en el cual 
Eurípides habría representado bien una poderosa corriente de religión 
emocional arrigada profundamente en el corazón humano y manifestada 
universalmente en ritos que irían de los alumbrados a los derviches 
musulmanes, los shamanes siberianos, los primeros cuáqueros y los 
convulsionarios, y en esa religiosidad es donde arraigaría precisamente la 
tragedia griega. Ponernos en contacto con esa realidad humana, profunda, es lo 
que estaría haciendo el poeta con depurado arte, por lo que buscar otra cosa en 
Bacantes sería no entender una obra de arte. 
                                                 
1068
 Op. cit., p. 261. 
1069
 Eurípides, Tragedias II: Las Bacantes – Hécuba,  op. cit., pp. 17-20. 
1070
 Para la relación entre Penteo y Dioniso, cf. Pippin, “Pentheus and Dionysus: Host and 
Guest”, CPh 65, 1970, pp. 15-29. 
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Bastantes años antes, R. Nihard, en su trabajo Le problème des 
Bacchantes d’Euripide1071, también propuso un análisis puramente artístico. 
Eurípides, dice, no fue filósofo ni polémico, solo artista, y sobre este 
presupuesto habría que examinar Bacantes.  
Al igual que García Gual, López Puertas1072 también discute las 
apreciaciones que van en la línea de las de Tovar y Nihard. En opinión de este 
estudioso español, no se duda de que las obras que escribió el poeta de 
Salamina fueran una obra de arte, pero sí, obviamente, de que solo fueran arte.  
 
B. VI. 2: Elementos tradicionales en Bacantes 
La historia de Penteo y Ágave pertenece a la serie de leyendas cultuales 
que describen el castigo de aquellos imprudentes mortales que se niegan a 
aceptar la religión de Dioniso. La primera de ellas en aparecer en la literatura 
griega es la historia de Licurgo de Tracia, relatada por Homero en Il. VI 130 
ss., de la que anteriormente ya hemos hecho en parte mención. Una figura 
bastante similar es la del tracio Butes, y hay otro grupo de historias que nos 
hablan sobre las mujeres que fueron enloquecidas por el dios: las tres hijas de 
Minias, rey de Orcómeno, que mataron y devoraron a Hípaso, hijo de Leucipe, 
una de ellas mismas1073; las tres hijas de Preto, que indujeron a las mujeres de 
Argos a matar a sus hijos1074; las hijas de Eleuter, fundador mítico de Eleuteras, 
cuya locura fue un castigo por despreciar una estatua de Dioniso1075. 
                                                 
1071
 Lovaina, Le Musée Belge, 1912. 
1072
 Art. cit. 
1073
 ta;" Minuvou qugatevra" fasi; Leukivpphn kai; !Arsinovhn kai; !Alkaqovhn maneivsa"  
ajnqrwpivnwn ejpiqumh'sai krew'n kai; dialacei'n peri; tw'n tevknwn: Leukivpph" lacouvsh"  
parascei'n $Ippason to;n uiJo;n diaspavsasqai (“Cuentan que las hijas de Minias —Leucipa, 
Arsinoe y Alcátoe—, presas de locura, deseaban carne humana y sortearon a sus hijos. A 
Leucipa le cayó en suerte ofrecer a su hijo Hipaso para que fuera despedazado”, Plut. Q. Gr. 
38; traducción de M. López Salvá en Plutarco: obras morales y de costumbres (Moralia), V, 
Madrid, Gredos, 1989). 
1074
 oujk ejpitrevponto" de; Proivtou qerapeuvein ejpi; misqoi'" thlikouvtoi", e[ti ma'llon  
ejmaivnonto aiJ parqevnoi kai; prosevti meta; touvtwn aiJ loipai; gunai'ke": kai; ga;r au|tai  
ta;" oijkiva" ajpolipou'sai tou;" ijdivou" ajpwvlluon pai'da" kai; eij" th;n ejrhmivan ejfoivtwn  
(“Cuando Preto rechazó que las curara a tan alto precio, las doncellas enloquecieron más aún, y 
con ellas las demás mujeres; pues estas abandonaron también sus casas, mataron a sus hijos y 
marcharon al desierto”, Apolod. 2. 2. 2; traducción de M. Rodríguez de Sepúlveda en 
Apolodoro: Biblioteca, Madrid, Biblioteca Básica Gredos, 2002). 
1075
 kai; Melanaigivda Diovnuson iJdruvsanto ejk toiauvth" aijtiva". aiJ tou' !Eleuqh'ro"  
qugatevre" qeasavmenai favsma tou' Dionuvsou e[con melavnhn aijgivda ejmemyanto: oJ de;  
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Estas leyendas están evidentemente relacionadas con el mito tebano de 
la locura de las tres hijas de Cadmo y con la muerte de Penteo a sus manos. 
Hay diversos estudiosos —naturalmente, de época anterior al desciframiento de 
las tablillas micénicas— que ven en ellas un reflejo de eventos históricos1076: 
una tradición de conflictos locales sucesivos entre los fanáticos seguidores de 
la nueva religión y los representantes de la ley y el orden, los cabezas de las 
grandes familias. Dodds, en su comentario a Bacantes1077, opina, sin embargo, 
que este punto de vista no proporciona por él mismo una explicación completa 
de los mitos, y sugiere que la figura de Penteo podría estar compuesta tanto por 
elementos históricos como rituales. Eurípides le da un carácter que encaja bien 
con su papel inicial: es el aristócrata griego conservador que desprecia la nueva 
religión por venir de tierras extranjeras y que la teme como una amenaza para 
el orden social y la moral pública. Pero, como bien indican el propio Dodds1078 
y Kirk1079, hay elementos en su historia que, tal como son presentados en 
Bacantes, parecen ser elementos tradicionales derivados del ritual, como, por 
ejemplo, la subida de Penteo al árbol sagrado que era el abeto1080, su 
                                                                                                                                 
ojrgisqei;" ejxevmhnen aujtav". meta; tau'ta oJ !Eleuqh;r e[labe crhsmo;n ejpi; pauvsei th'"  
maniva" timh'sai Melanaigivda Diovnuson (“Also [sc. attested is the phrase] ‘Black-
goatskinned Dionysus’ [sc. whose temple] they founded for the following reason. The 
daughters of Eleuther saw a spectre of Dionysos with a black goatskin, and mocked it; he was 
enraged, and drove them mad. After that Eleuther received an oracle that, to stop their 
madness, he had to honour Dionysus of the Black Goatskin”, Suda, s. u. Mevlan [M 451]; 
traducción de Suda on Line: Byzantine Lexicography: www.stoa.org/sol). 
1076
 Por ejemplo, Wilamowitz, Der Glaube der Hellenen, Berlín, Weidmannsche 
Buchhandlung, 1931, p. 66, y también Nilsson, A History of Greek Religion, Oxford, 
Clarendon Press, 1925, pp. 206 ss. Contra este punto de vista podemos ver, por ejemplo, W. K. 
C. Guthrie, The Greeks and their Gods, Boston, Beacon Press, 1950, pp. 172 ss., y H. 
Jeanmaire, Dionysos: histoire du culte de Bacchus, París, Payot, 1951, pp. 86 ss. 
1077
 Euripides: Bacchae, op. cit., p. XXVI-XVIII. 
1078
 Euripides: Bacchae, op. cit., p. XXVII. 
1079
 Op. cit., pp.14-5. 
1080
 Penqeu;" oJ tlhvmwn qh'lun oujc oJrw'n o[clon | e[lexe toiavd!: &W xevn!, ou| me;n e{stamen, |  
oujk ejxiknou'mai mainavdwn o[ssoi" novqwn: | o[cqwn d! e[p!, ajmba;" ej" ejlavthn uJyauvcena, |  
i[doim! a]n ojrqw'" mainavdwn aijscrourgivan. | toujnteu'qen h[dh tou' xevnou ãto;Ã qau'm! oJrw': |  
labw;n ga;r ejlavth" oujravnion a[kron klavdon | kath'gen, h\gen, h\gen ej" mevlan pevdon: |  
kuklou'to d! w{ste tovxon h] kurto;" troco;" | tovrnw/ grafovmeno" perifora;n e{lkei  
drovmon: | w}" klw'n! o[reion oJ xevno" ceroi'n a[gwn | e[kampten ej" gh'n, e[rgmat! oujci;  
qnhta; drw'n. | Penqeva d! iJdruvsa" ejlativnwn o[zwn e[pi, | ojrqo;n meqivei dia; cerw'n blavsthm! 
a[nw | ajtrevma, fulavsswn mh; ajnacaitivseiev nin, | ojrqh; d! ej" ojrqo;n aijqevr! ejsthrivzeto, |  
e[cousa nwvtoi" despovthn ejfhvmenon: | w[fqh de; ma'llon h] katei'de mainavda" (“Penteo, el 
desdichado, que no veía el tropel de mujeres dijo: «Extranjero, desde donde nos hemos 
apostado, no consigo ver con mis ojos a esas bastardas ménades. Pero si me subiera a un 
picacho o a un árbol de alto cuello, seguramente vería bien la vergonzosa actitud de las 
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linchamiento con ramas de abeto y roble1081 y la ilusión de Ágave de que ella 
está llevando entre sus manos la cabeza cortada de una de las encarnaciones 
animalarias del dios1082. Si nosotros aceptamos esto como un reflejo del 
primitivo sacrificio ritual, podríamos razonablemente poner en conexión con el 
mismo ritual dos incidentes mayores de la historia, a saber: la confusión mental 
de Penteo probada por el dios y su subsiguiente travestismo1083. Si Penteo va a 
ser la víctima del dios, él tiene que convertirse en el vehículo del dios —que es 
la teoría dionisíaca del sacrificio—: Dioniso debe entrar en él y enloquecerle, 
no mediante bebida, drogas o hipnotismo, sino a través de una invasión 
sobrenatural de la personalidad del hombre. También, antes de que la víctima 
sea despedazada, esta ha de ser consagrada mediante un rito de investidura y, 
así pues, Penteo ha de llevar la mivtra del dios1084. Kirk acepta esta teoría1085, 
                                                                                                                                 
ménades». A continuación veo, al punto, el milagro del extranjero: Es que agarró una rama 
muy alta de un abeto en pleno cielo, y la hacía bajar, la bajaba, bajaba hasta el negro suelo. Y 
el árbol se curvaba como el arco o un mástil flexible que se tensa por el cable que se enrosca en 
su torno. Así el extranjero atraía en sus manos al tronco agreste y lo doblaba hasta el suelo, en 
una acción imposible a un mortal. Y después de encaramar a Penteo sobre las ramas del abeto, 
dejaba erguirse entre sus manos el tronco hacia lo alto, poco a poco, cuidando de no desarzonar 
a Penteo. Y el árbol se quedó firme, enhiesto hacia el enhiesto cielo, llevando sobre su lomo 
sentado a mi señor. Que fue visto más que vio a las ménades”, vv. 1058-75; traducción de C. 
García Gual). 
1081
 wJ" d! ei\don ejlavth/ despovthn ejfhvmenon, | prw'ton me;n aujtou' cermavda"  
krataibovlou" | e[rripton, ajntivpurgon ejpiba'sai pevtran, | o[zoisiv t! ejlativnoisin  
hjkontivzeto (“En cuanto divisaron a mi señor sentado en el abeto, comenzaron a tirarle piedras 
arrojadas con toda su fuerza, subiéndose a una roca que se levantaba enfrente como una torre, y 
le alanceaban con ramas de abeto”, vv. 1095-8; traducción de C. García Gual). 
1082
 Ag. mevtecev nun qoivna". Co. tiv_ metevcw, tla'mon_ | Ag. nevo" oJ movsco" a[r- | ti gevnun 
uJpo; kovruq! aJpalovtrica | katavkomon qavllei (Ágave: “Participa ahora del festín”. Coro: “¿De 
qué voy a participar? ¡Infeliz!” Ágave: “Joven es el ternero. Hace poco que bajo su melena de 
suave crin su mejilla se cubre de la primera barba”, vv. 1184-7; traducción de C. García Gual). 
Penteo, castigado como sacrílego voyeur que trata de violar los misterios sacros de la montaña 
de las bacantes, se ha atraído por su error trágico esa muerte horrible: 
oi[ktire d! w\ mh'tevr me, mhde; tai'" ejmai'" | aJmartivaisi pai'da so;n kataktavnh/" (“¡Ten 
piedad de mí, madre, y no vayas a matar, por culpa de mis errores, a tu propio hijo!”, vv. 1120-
1; traducción de C. García Gual). No es la víctima inocente de un drama sacro, sino un héroe 
trágico que expía las culpas de la propia desmesura, de la u{bri" tiránica que le arrastra a su 
destrucción. Como su primo Acteón, paga con el descuartizamiento la transgresión de una 
norma religiosa, su vocación de inconsciente teómaco, adversario de una divinidad que en su 
tremendo poder se revela como procurador de libertad y alegría, pero también como implacable 
y cruel vengador de su gloria afrentada.  
1083
 En este sentido, cf. C. Gallini, “Il travestismo rituale di Penteo”, SMSR 34, 1963, pp. 211-
28. 
1084 Pe. stolh;n de; tivna fh/;" ajmfi; crw't! ejmo;n balei'n_ | Di. kovmhn me;n ejpi; sw'/ krati;  
tanao;n ejktenw'. | Pe. to; deuvteron de; sch'ma tou' kovsmou tiv moi_ | Di. pevploi podhvrei":  
ejpi; kavra/ d! e[stai mivtra (Penteo: “¿Qué vestido dices que me ponga sobre el cuerpo?” 
Dioniso: “Yo extenderé sobre tu cabeza tu cabellera amplia”. Penteo: “Y el siguiente adorno de 
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pero también apunta que dicho travestismo podría deberse también 
simplemente a un hábil refinamiento de un tema común, a saber: el asesinato 
por error de alguien conocido a quien en ese momento no se reconoce. 
En todo caso, el castigo que sufre Penteo resulta mucho más cruel que 
el padecido, por ejemplo, por Hipólito, porque su descuartizamiento corporal 
va precedido de un desgarramiento interior, simbolizado en su travestismo 
femenino1086. Antes de ser cazado por las bacantes, Penteo ya ha caído en la 
trampa del dios embaucador por excelencia1087. 
                                                                                                                                 
mi tocado, ¿cuál va a ser?” Dioniso: “Un peplo hasta los pies. Sobre tu cabeza se pondrá una 
diadema asiática”, Bac. 830-3; traducción de C. García Gual). crhv/zw dev nin gevlwta 
Qhbaivou" ojflei'n | gunaikovmorfon ajgovmenon di! a[stew" | ejk tw'n ajpeilw'n tw'n privn, ai|si 
deino;" h\n (“Quiero que él sirva de escarmiento y risa a los tebanos, cuando yo le conduzca 
con hábito de mujer a través de la ciudad, después de sus amenazas de antes, en las que 
resultaba tan tremendo”, vv. 854-6; traducción de C. García Gual). 
1085
 Op. cit., p. 15. 
1086
 Esta escena en la que Penteo, ayudado por Dioniso, se viste de mujer para espiar a las 
mujeres que rinden culto al dios en el monte, encaminándose sin saberlo hacia su penosísima 
muerte, es, evidentemente, de absoluto dramatismo. No obstante, hay otros autores que ven 
esta escena revestida de ironía trágica y potenciada por el contraste entre lo cómico de la 
situación y las consecuencias que tendrá, afirmación esta referente a la comicidad que no 
compartimos. 
1087
 La interpretación del carácter de Penteo puede variar, según la importancia que se quiera 
dar a su personalidad. Aunque ciertamente la tragedia clásica está muy distante del drama 
psicológico, puede admitirse que Eurípides avanza en tal dirección, e incluso destacar el papel 
que en sus obras adquiere la evolución interior de sus personajes, como reclama Vickers en 
Towards Greek Tragedy: Drama, Myth, Society (op. cit.). Ya Dodds interpretó a Penteo en una 
clave freudiana, como un personaje puritano con una curiosidad libidinosa reprimida, que le 
hace interpretar el fenómeno dionisíaco como un pretexto para que las mujeres den libre curso 
a sus apetitos sexuales en fiestas secretas. Dodds destaca que la seducción de Penteo por el 
Extranjero se realiza gracias a ese ceder a su inconsciente pasional, en la hábil tentación de 
acceder como espía travestido en mujer a la supuesta orgía. J. Roux, en cambio, no resalta ese 
proceso anímico del joven rey, al que ve como un estricto héroe del orden. Como bien indica 
García Gual (op. cit., p. 264), desde luego es muy fácil exagerar por el camino del psicoanálisis 
del personaje. Quede como muestra la opinión de W. Sale en “The Psychoanalysis of Pentheus 
in the Bacchae of Euripides”, YCS 22, 1972, pp. 63-82, para quien la conducta de Penteo 
descubre nada más y nada menos que un complejo de castración. Un estudio amplio sobre el 
personaje lo ofrece Seidensticker en “Pentheus”, Poetica 5, 1972, pp. 35-63, y también 
recomendamos en este sentido la lectura del artículo “El Penteo de Las Bacantes. El fracaso del 
poder” de Silva (J. V. Bañuls, F. De Martino & C. Morenilla (eds.), Teatro y sociedad en la 
Antigüedad Clásica. Las relaciones de poder en época de crisis, Bari, Levante Editori, 2008, 
pp. 369-86), donde la autora estudia diversos aspectos de esta tragedia y de la figura de Penteo 
partiendo del postulado de que Eurípides construye Bacantes sobre un entramado de diferentes 
antítesis que quedan polarizadas entre Penteo y Dioniso. El primero, lego, griego, tirano y, 
subyaciendo en todas estas características conferidas por un novmo", criatura humana. El 
segundo, extranjero, a[nomo" en su relación con la povli" y, por encima de todo, entidad divina. 
Sería esta aparente linealidad, que convertiría al monarca y al dios en dos polos opuestos de 
una misma realidad, la que, en opinión de Silva, Eurípides se propondría cuestionar, 
distorsionando, a través de un difícil proceso de choque y de revelación, la limpidez y la 
simetría meramente aparente existente desde el punto de partida. 
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Se ha postulado en muchas ocasiones que los pavqh de Dioniso, el dios 
tutelar del drama, sean los más antiguos de todos los temas dramáticos. Como 
bien apunta García Gual, Eurípides supo alcanzar en Bacantes acentos de una 
sinceridad emotiva y religiosa, de una poesía tan honda y clara, que más de un 
comentarista ha querido ver en esta obra el prototipo de la tragedia griega 
como representación religiosa. Murray, al igual que Nietzsche o G. Thompson, 
consideró esta pieza un trasunto del drama religioso arquetípico y ritual, en el 
que se escenificaba el sufrimiento, la muerte y la resurrección triunfal de un 
dios, Dioniso1088. No obstante, García Gual considera esta hipótesis como harto 
inverosímil, pues de la estructura arcaizante de Bacantes —de la cual nos 
vamos a ocupar ahora mismo— se estaría dando un salto injustificado al pasar 
a postular el carácter primordial del tema dionisíaco. 
Nietzsche sí que era de la opinión de que era una tradición irrefutable 
que, en su forma más antigua, la tragedia griega tuvo como objeto único los 
sufrimientos de Dioniso, y que durante larguísimo tiempo el único héroe 
presente en la escena fue cabalmente Dioniso1089. De hecho, el filósofo 
prusiano llegó a afirmar que era lícito afirmar con igual seguridad que nunca, 
hasta Eurípides, dejó Dioniso de ser el héroe trágico, y que todas las famosas 
figuras de la escena griega eran tan solo máscaras de aquel héroe originario. El 
coro, según Nietzsche, participaría del sufrimiento de su señor y maestro 
Dioniso en un estado especial de éxtasis y entusiasmo, de Ergriffenheit1090. 
Desde una perspectiva más crítica, G. Else, en su The Origin and Early 
Form of Greek Tragedy1091, concluye que no hay ninguna prueba sólida de que 
la tragedia haya sido dionisíaca en cualquier sentido, excepto en el de que era 
originaria y regularmente representada en las Dionisias ciudadanas de Atenas, 
y tampoco habría ninguna razón para creer que la tragedia se desarrolló a partir 
                                                 
1088
 Cf. Murray, Eurípides y su época, México D. F., Fondo de Cultura Económica, 1951 
(traducción española del original de 1913, Nueva York, H. Holt), pp. 15-6 y 142-54. 
1089
 El nacimiento de la tragedia, Madrid, Alianza Editorial, 1973 (traducción española del 
original de 1872), p. 96.  
1090
 En absoluto es nuestra intención hacer aquí un recorrido por todas las ideas sobre el origen 
de la tragedia, sino únicamente comentar las más importantes de aquellas que lo ponen en 
relación con Bacantes.  
1091
 Cambridge, Harvard University Press, 1965. 
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de cualquier tipo de posesión o éxtasis, dionisíaco u otro. No obstante, a día de 
hoy, tanto los estudiosos de la tragedia como género teatral, como los de la 
influencia del culto dionisíaco, suelen ser muy cautos al respecto1092.  
García Gual1093 comenta que no dejaría de ser paradójico que fuera 
precisamente Eurípides, ese supuesto crítico de los mitos tradicionales y 
arruinador de la sabiduría trágica, según la perspectiva propuesta por 
Nietzsche, el que nos hubiera finalmente ofrecido la imagen más acabada de un 
drama dionisíaco, en el sentido más nietzschiano del término. Y no menos 
paradójico resultaría, de hecho, que para rastrear los orígenes rituales de la 
tragedia algunos filólogos hayan querido recurrir precisamente a esta pieza, en 
las postrimerías del género trágico, a más de un siglo de su creación. 
Para nosotros Bacantes es un espécimen único de lo que, entre muchos 
otros, Dodds llama una Dionysiac passion-play1094, pero, para su primer 
público, esta era revisión de un tema ya familiar a generaciones de 
espectadores atenienses. Ya a Tespis, considerado por la tradición el fundador 
de la tragedia, se le atribuye un Penteo1095. Esquilo dedicó una trilogía ligada a 
la leyenda tebana acerca del nacimiento y la victoria de Dioniso sobre la 
resistencia a su culto, que comprendía tres tragedias —Sémele o Portadoras de 
agua, Cardadoras de lana y Penteo1096— y un drama satírico —Nodrizas de 
Dioniso—, y otra a la leyenda similar de la oposición del rey tracio Licurgo al 
culto báquico —Edonos, Basárides, Jovénes muchachos y el drama satírico 
Licurgo1097—. Otros autores de tragedias retomaron estos motivos míticos. 
                                                 
1092
 Es el caso de Lesky, Die Tragische Dichtung der Hellenen, Gotinga, Vandenhoeck & 
Ruprecht, 19723, pp. 40-4, y de Jeanmaire, op. cit., cap. VII. En cuanto a los orígenes rituales 
de la tragedia, véase la cantidad de motivos estudiada por Adrados en Fiesta, Comedia y 
Tragedia. Sobre los orígenes griegos del teatro, Barcelona, Planeta, 1972. 
1093
 Op. cit, pp. 254-5. 
1094
 Euripides: Bacchae, op. cit., p. XXVIII. 
1095
 Si bien autores como Dodds (Euripides: Bacchae, op. cit., p. XXVIII.) opinan que esta 
atribución es probablemente errónea. 
1096
 En relación a Penteo de Esquilo, Di Benedetto (Euripide: Le Baccanti, op. cit., p. 19) 
considera que en dicha obra no se produciría ese deslizamiento del centro de gravedad 
emocional que sí hay en Bacantes, esto es, no existiría ese punto articulatorio mediante el cual 
Penteo y su madre, en la parte final de la tragedia, se convierten en objeto de conmiseración. 
1097
 En esta tetralogía alrededor de la figura de Licurgo ya encontraríamos elementos 
característicos del mito dionisíaco como la apariencia afeminada del dios, su encarcelamiento y 
huida y los diferentes prodigios palaciegos, los cuales muy posiblemente ya eran de carácter 
tradicional antes de que el mismo Esquilo escribiera estas obras, cuya temática ya sería 
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Polifrasmon escribió un Licurgo (hacia 467), Jenocles unas Bacantes (primer 
premio en 415), Iofonte, el hijo de Sófocles, otra tragedia Bacantes o Penteo, 
Espíntaro una Sémele fulminada, Cleofonte otras Bacantes, Queremón un 
Dioniso, Cárcino una Sémele y Diógenes el trágico otra pieza del mismo título. 
De todas estas piezas nos quedan solo los nombres y unos exiguos fragmentos 
de Esquilo. Entre los latinos, Nevio, Pacuvio y Accio compusieron tragedias 
sobre el tema, muy influidas sin duda por la obra de Eurípides, pero, por lo que 
parece, también se sirvieron de otras fuentes. La impresión que nos deja el 
fragmento conservado de Lycurgus de Nevio es que este no buscó inspiración 
directamente en la pieza de Eurípides, sino en otra tragedia muy similar a ella 
en su colorido general y en el patrón de su argumento, que muy problemente 
pudiera ser Edonos. Penteo de Pacuvio, si damos crédito a las palabras de 
                                                                                                                                 
conocida para el público de su época. De hecho, Kirk (op. cit., p. 5) opina que, para los 
espectadores atenienses de Bacantes, era parte de una tradición familiar incluso las 
divergencias que se encontraban en el personaje representado por Dioniso como, por una parte, 
dios de la alegría, de la paz y de la fiesta, y, por otra, como dios del terror y de la muerte. En 
opinión del mismo Kirk esto responde a las dos caras que representa la fertilidad, puesto que la 
fertilidad viene de la tierra, pero la tierra es también el lugar al que van los muertos. En muchos 
festivales rústicos, particularmente en el Ática, esta fertilidad también adquiere un nuevo 
aspecto y la figura de Dioniso era celebrada con distintos modelos de falos. Esta oposición 
intrínseca que se da en la figura de Dioniso es extrapolada a toda nuestra obra por García Gual 
(op. cit., p. 260), quien afirma que Eurípides supo exprimir toda la fuerza primitiva, bárbara, 
feroz y sangrienta, con una poesía que expresa a veces los gozos de la comunión con la 
naturaleza en idílica libertad y otras el estremecimiento del espanto y del furor ante la pasión 
de Dioniso, que se transforma en la pasión y muerte de Penteo. La ambigüedad es, así pues, 
considerada un aspecto fundamental de Bacantes, en la que, no menos que en otras piezas 
últimas de Eurípides, se nos estaría planteando un enfrentamiento de valores. El conflicto 
trágico revelaría que tanto unos como otros poseen una innegable validez vital y social. La 
razón no estaría por entero en ninguno de los dos bandos enfrentados en la querella trágica, 
sino en la superación o conciliación de los opuestos, que resultaría dramáticamente imposible. 
De hecho, también las propias bacantes presentarían un aspecto ambiguo, según este estudioso 
español. Provocadas por el ataque de los pastores o el acoso de Penteo, estas en principio 
pacíficas concelebrantes de la bacanal actúan con una violencia increíble, destrozando lo que 
encuentran a su paso. Eurípides no encubre el bárbaro carácter de este culto orgiástico que 
puede abocar a escenas de depredación como las recordadas por el mensajero. Penteo, defensor 
de la moralidad tradicional, tiene motivos para escandalizarse. Pero Dioniso y su culto no 
estarían en la esfera de la moral, sino más allá de la moralidad. Lo dionisíaco como categoría 
espiritual representaría uno de los extremos en su oposición a la moderación apolínea, y el 
triunfo de uno de estos principios significaría negación del otro y destrucción del contrario. En 
esta línea de ambigüedad y extremos en constante confrontación se expresa también Silva en 
“Bacantes de Eurípides: símbolos em confronto” (Synthesis 14, 2007, pp. 11-30), artículo en el 
que la profesora de la Universidad de Coimbra analiza cómo Bacantes es una obra que se 
alimenta de un conflicto entre fuerzas irreductibles, encarnadas en los personajes de Dioniso y 
Penteo, los cuales quedarían, así pues, convertidos en antítesis de diversos presupuestos: divino 
y humano, natural y social, racional y emocional, femenino y masculino, griego y bárbaro. 
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Servio en relación al v. 469 de Eneida de Virgilio1098, estaría basada en 
Eurípides, pero, como ya hemos apuntado, este poeta romano también habría 
empleado otras fuentes. Bacantes de Accio, por los fragmentos que se han 
conservado, parece ser una adaptación bastante cercana a la obra de Eurípides. 
De todos modos, no hemos de olvidar que el propio Eurípides ya había 
tratado distintas formas de religión extática en varias de sus obras anteriores, 
una de ellas, la perdida Cretenses, una pieza de relativa juventud. En el 
fragmento más extenso que se nos ha conservado (el ya citado 472 K.) se 
mezclan elementos del culto dionisíaco con otras prácticas cultuales semejantes 
de una manera sincrética que recuerda poderosamente a los vv. 120-34 de 
Bacantes1099. 
Por otra parte, la muerte de Penteo fue, al igual que otros temas 
dionisíacos, de gran predilección entre los pintores de vasos y, a partir de su 
tratamiento, se ha intentado sacar conclusiones sobre cómo Esquilo habría 
                                                 
1098
 Pentheum autem furuisse traditur secundum tragoediam Pacuuii. De quo fabula talis est: 
Pentheus, Echionis et Agaues filius, Thebanorum rex, cum indignaretur ex matertera sua 
Semele genitum Liberum patrem coli tamquam deum, ut primum comperit eum in Cithaerone 
monte esse, misit satellites, qui eum uinctum ad se perducerent: qui cum ipsum non 
invenissent, unum ex comitibus eius Acoeten captum ad Pentheum perduxerunt. Is cum de eo 
graviorem poenam constitueret, iussit eum interim claudi uinctum: cumque sponte sua et 
carceris fores apertae essent, et uincula Acoeti excidissent, miratus Pentheus, spectaturus 
sacra Liberi patres Cithaerona petit: quem visum Bacchae discerpserunt. Prima autem Agaue 
mater eius amputasse caput dicitur, feram esse existimans (“Se dice que Penteo, en verdad, se 
volvió loco, de acuerdo con la tragedia de Pacuvio, de la cual el argumento es el siguiente: 
Penteo, hijo de Equión y Ágave, rey de los tebanos, como se indignase de que el Padre Líber, 
nacido de su tía Sémele, fuese honrado como un dios, tan pronto como se enteró de que aquel 
estaba en el monte Citerón, envió unos sicarios, quienes se lo trajeran atado a presencia suya; 
estos, al no haberlo encontrado, llevaron ante Penteo, cautivo, a Acetes, uno de sus 
compañeros. Penteo, al haber dictaminado contra este una pena especialmente dura, ordenó 
que, entretanto, fuese atado y encerrado. Y como de forma espontánea se hubiesen abierto las 
puertas de la cárcel y hubiesen caído las ataduras de Acetes, Penteo, asombrado, se dirigió al 
Citerón a contemplar los ritos sagrados del Padre Líber: una vez las bacantes advirtieron su 
presencia, lo destrozaron. Y se dice que su madre Ágave fue la primera en amputarle la cabeza, 
creyendo que se trataba de una fiera”, Aen. 4. 469). 
1099
 w\ qalavmeuma Kourhv- | twn zavqeoiv te Krhvta" | Diogenevtore" e[nauloi, | e[nqa  
trikovruqe" a[ntroi" bursovtonon kuvklwma tovde | moi Koruvbante" hu|ron: | bakceiva/ d! ajna; 
suntovnw/ | kevrasan aJdubova/ Frugivwn | aujlw'n pneuvmati matrov" te @Reva" ej" | cevra qh'kan, 
ktuvpon eujavsmasi Bakca'n: | para; de; mainovmenoi Savturoi | matevro" ejxanuvsanto qea'", | 
ej" de; coreuvmata | sunh'yan triethrivdwn, | ai|" caivrei Diovnuso" (“¡Oh caverna de los 
Curetes y sacras salas de Creta en que nació Zeus! Allí en las cuevas los Coribantes de triple 
penacho inventaron para mí este redondel de tenso cuero. Y en báquica exaltación lo 
mezclaron al melodioso aire de las flautas frigias y lo pusieron en manos de la Madre Rea, 
redoble para los acompasados cánticos de las bacantes. Lo recogieron los sátiros delirantes de 
la diosa Madre, y lo enlazaron con los bailes bienales, en los que se regocija Dioniso”; 
traducción de C. García Gual). 
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manejado dicho tema y sobre las innovaciones atribuidas a él o a Eurípides. La 
primera representación existente de la escena aparece en un psictero pintado 
alrededor de 520 a. C. a la manera eufroniana1100. En él aparece Penteo —
identificado por su nombre— siendo despedazado por dos ménades, una de las 
cuales se llama Galene1101. El nombre de la otra se ha perdido. A partir de esta 
pintura se ha conjeturado que, en la forma más antigua del mito, los asesinos 
no eran Ágave y sus hermanas, sino los seguidores de Dioniso, y que uno de 
los dos, ya sea Esquilo o Eurípides, fue el primero en hacer de Ágave la 
asesina, contingencia que especialistas como Dodds no consideran imposible, 
pero sí complicada, puesto que hay mitos paralelos —como el de las miníades 
o el de las prétides— que parecen ir en contra de esta posibilidad1102. Además, 
el así llamado vaso de Villa Julia iría también en contra de la posibilidad de 
hacer de Eurípides el innovador. 
El resto de vasos pre-euripideos y contemporáneos a nuestro poeta no 
presentan nada que entre en conflicto con la historia presentada por el poeta de 
Salamina en Bacantes, y lo que sin duda puede deducirse del estudio de las 
pinturas de tema dionisíaco del s. V, es que algunos de esos pintores habían 
visto en reproducciones anteriores a mujeres en éxtasis religoso1103, si bien hay 
que tener en cuenta que el concepto de ménade cambió conforme el s. V fue 
avanzando. La semnovth" de las ménades sigue presente, pero la animalidad y 
salvajismo de la época anterior se han visto rebajados, y su desenfreno ha 
dejado paso a una belleza y un carácter más domados. Sin duda, las pinturas 
más antiguas son las que mejor representan el espíritu de la tragedia de 
Eurípides. 
                                                 
1100
 Philippart, op. cit., pl. 12, No. 150; J. D. Beazley, Attic Red-figure Vase Painters, Oxford, 
Clarendon Press, 1942, p. 19. 5. 
1101
 Una figura así llamada aparece también en un qivaso" dionisíaco representado en una 
crátera de figuras rojas de alrededor de 430. Cf. S. Reinach, Répertoire des vases peints grecs 
et étrusques, París, Éditions Ernest Leroux, 1899-1900, II. 6. 3; C. Fränkel, Satyr- und 
Bakchennamen auf Vasenbildern, Bonn, C. Georgi, Universitäts-Buchdruckerei, 1912, No. h. 
En otros lugares, Galene es una nereida o una ninfa local. 
1102
 Euripides: Bacchae, op. cit., p. XXXIV. 
1103
 Nunca aparecen, no obstante, borrachas, si bien se muestran en alguna ocasión 
acompañadas de sátiros, caracterizados las más de las veces por su embriaguez, algazara y 
lascivia. 
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Dejando de lado el contenido de Bacantes y centrándonos ahora en sus 
elementos formales, lo primero que hemos de hacer notar es que, cuando nos 
ponemos a examinar la forma de esta tragedia, lo primero que nos sorprende es 
al aspecto arcaico que esta tan tardía obra de Eurípides presenta. Esto no es 
raro, pues dicha tendencia arcaizante es habitual en las obras tardías de nuestro 
poeta1104, pero sí que es cierto que Bacantes lo lleva más allá que cualquier otra 
pieza. Hasta cierto punto, es el argumento, una teomaquia con Dioniso, el que 
ya dicta que esto vaya a ser así. Aquí por primera vez Eurípides tiene un coro 
cuya presencia no necesita justificación, y cuyas fortunas personales están 
íntimamente ligadas a la acción. Este coro, que ha sido relativamente poco 
importante en la mayor parte de tragedias tardías de Sófocles y Eurípides, se 
convierte aquí de nuevo en un factor principal. Las mujeres lidias que han 
seguido a su aparentemente humano líder hasta Tebas, son un elemento muy 
poderoso en esta pieza —donde tenemos cinco cantos corales: una larga 
párodos y cuatro estásimos más breves—, hasta el punto de que algunos 
autores como Kirk1105 las han considerado el coro más importante de toda la 
producción euripidea. El coro de Bacantes tiene además una singular 
personalidad y una peculiar apariencia. Como extranjeras lidias, vestidas con 
los hábitos rituales del dios, blandiendo sus tirsos y timbales1106, comparten 
                                                 
1104
 Cf. Wilamowitz, Euripides: Herakles, op. cit., I2, p. 145; H. Burkhardt, Die Archaismen 
des Euripides, Hanóver, Hofbuchdruckerei Gebrüder Jänecke, 1906, pp. 95 ss.; W. Kranz, 
Stasimon: Untersuchungen zu Form und Gehalt der griechischen Tragödie, Berlín, Weidmann, 
1933, p. 232. Un ejemplo notable de esta tendencia sería la restauración que hace Eurípides del 
metro original del diálogo trágico, el tetrámetro trocaico, que tras un largo intervalo de 
abandono, reaparece en Heracles y es usado en la mayoría de sus obras posteriores. Por otra 
parte, la sustitución de los solos líricos por odas corales, progresivamente adoptada por 
Eurípides en los útimos veinte años de su vida, aquí es abandonada.  
1105
 Op. cit., p. 2. 
1106
 La música adquiere en el ritual dionisíaco un papel relevante como elemento terapeútico y 
purificador. El aspecto purificador de algunas músicas y, concretamente, de los instrumentos 
utilizados en el rito dionisíaco, ya lo señala Aristóteles: e[ti de; oujk e[stin oJ aujlo;" hjqiko;n  
ajlla; ma'llon ojrgiastikovn, w{ste pro;" tou;" toiouvtou" aujtw/' kairou;" crhstevon ejn oi|" hJ  
qewriva kavqarsin ma'llon h] duvnatai h] mavqhsin (“Además la flauta no es un instrumento de 
carácter ético, sino más bien orgiástico, de modo que debe emplearse en aquellas ocasiones en 
que el espectáculo persigue más la purificación que la enseñanza”, Pol. 1341a; traducción de 
M. García Valdés en Aristóteles: Política, Madrid, Biblioteca Básica Gredos, 2000). Y es la 
música de la flauta frigia la que mejor participa de lo dionisíaco: dhloi' d! hJ poivhsi": pa'sa  
ga;r bakceiva kai; pa'sa hJ toiauvth kivnhsi" mavlista tw'n ojrgavnwn ejsti;n ejn toi'" aujloi'",  
tw'n d! aJrmoniw'n ejn toi'" frugisti; mevlesi lambavnei tau'ta to; prevpon (“Una prueba clara 
la aporta la poesía, ya que todo transporte báquico y toda agitación análoga se expresan 
especialmente entre los instrumentos con la flauta, y entre los modos estas emociones reciben 
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con el Extranjero-Dioniso la persecución y el triunfo. Como las jóvenes 
fugitivas que forman el coro de Suplicantes de Esquilo, su destino está ligado 
al resultado de la acción dramática, expresando, pues, de un modo muy directo 
los temores y angustias, y la exaltación emocional de los diversos episodios. 
Como el propio Dioniso, presentan una doble faz. Por un lado, son las 
entusiastas portadoras de un dogma de gozo, predican con afán proselitista su 
invitación a una agreste felicidad, a una religiosa forma de vivir que choca 
contra la inflexible y tiránica legalidad de Penteo, tirano de tragedia, abocado a 
la desgracia en su ceguera mental. Pero, a la vez, estas ménades, amantes de la 
placentera libertad y de la comunión con la naturaleza1107, amenazan con su 
fuga montaraz y su éxtasis y sus delirios las normas ciudadanas, y exultan de 
júbilo ante la feroz venganza de Dioniso, perpetrada en el descuartizamiento de 
Penteo. El coro refleja bien, en su aspecto atractivo y repelente, la 
ambivalencia del dionisismo: su euforia festiva y su desafío a las civilizadas 
normas de la cordura. Las ménades asiáticas de la ojrchvstra representan 
también a otro coro, el de las mujeres tebanas que, abandonando a sus niños y 
sus hogares, danzan por los repliegues del Citerón poseídas por el delirio 
báquico, y luego destrozarán a Penteo. El coro en escena no interviene 
directamente en la venganza; sí sufre la persecución y el encarcelamiento; pero 
de algún modo se continúa en ese otro tropel de ménades cuyos sorprendentes 
hechos relata el mensajero y que, acaudilladas por el dios y por Ágave, 
ajusticiarán al protagonista. 
Tanto Penteo como las bacantes invocan en su favor la justicia y la 
tradición religiosa, uno y otras defienden su ley, su novmo", y buscan, a su 
manera, la sabiduría, la sofiva. Pero sus particulares concepciones difieren. 
                                                                                                                                 
el acompañamiento melódico que les conviene en el modo frigio”, Pol. 1342b; traducción de 
M. García Valdés). Y en aquellos que están afectados de pasiones, se opera también cierta 
purificación: kai; ga;r uJpo; tauvth" th'" kunhvsew" katakwvcimoiv tinev" eijsin, ejk tw'n d! 
iJerw'n melw'n oJrw'men touvtou", o{tan crhvswntai toi'" ejxorgiavzousi th;n yuch;n mevlesi,  
kaqistamevnou" w{sper ijatreiva" tucovnta" kai; kaqavrsew" (“Algunos incluso están 
dominados por esta forma de agitación, y cuando se usan las melodías que arrebatan el alma 
vemos que están afectados por los cantos religiosos como si encontraran en ellos curación y 
purificación”, Pol. 1342a; traducción de M. García Valdés).  
1107
 Interesantísma deviene a este respecto la lectura de E. Filhol, “Une personification 
mythique de de la nature: le portrait des Ménades dans les Bacchantes d’Euripide”, 
Euphrosyne 27, 1999, pp. 8-17. 
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Unos a otros se acusan de insensatez y extravío. Penteo acusa a Tiresias y a 
Cadmo de locos, como Tiresias y el Extranjero acusan a Penteo de lo mismo. 
El enfrentamiento entre los valores defendidos por ambos bandos pone en 
entredicho cualquier concepción limitada de la vida en sociedad. En el 
enfrentamiento entre las normas de vida en la ciudad y la huida al monte para 
danzar en fiesta y en libertad; en el contraste entre la autosuficiencia de lo 
griego frente al dogma bárbaro de las ménades asiáticas; en la oposición entre 
la autoridad masculina del tirano y el desvergonzado afán femenino de la 
liberación; en el enfrentamiento entre la unión familiar representada por el 
oi\ko" y la agrupación religiosa del qivaso" báquico, entre la aceptación 
formalista de una religión apolínea y política y el frenético entuasiasmo de las 
adoradoras y secuaces de Dioniso1108, estalla, en opinión de García Gual1109, el 
conflicto que acentúa la intransigencia de Penteo. Es Penteo el defensor de los 
valores tradicionales desde el punto de vista de la moral griega, bien que la 
excesiva soberbia de su posición le haga incurrir en u{bri". Penteo es, como 
Hipólito, un héroe demasiado seguro de su moralidad, sin advertir la 
unilateralidad de su concepción hasta el momento de su muerte. Frente a él, 
frente al joven tirano inflexible en su error, resultaría aleccionador Tiresias, 
contemporizador como buen representante del sacerdocio ecléctico de Delfos. 
E incluso el prudente Cadmo, dispuesto a la componenda que redunde en honor 
para la familia1110.  
Siguiendo con los elementos arcaicos presentes en Bacantes, hemos de 
hacer notar también que no solo hay dos parlamentos de mensajero formales, 
cada uno de unos cien versos de extensión, sino que también nos topamos con 
                                                 
1108
 Para el estudio de la contemplación de la tragedia como surgida del antagonismo y la 
reconciliación de esos dos principios que Nietzsche denominó “lo apolíneo” y “lo dionisíaco”, 
cf. García Gual, “Dioniso en la Tragedia”, Helmántica 26, 1975, pp. 185-98, en 191-4.  
1109
 Eurípides: Tragedias III, op. cit., p. 262-3. 
1110
 Hay quienes interpretan como diplomática la actitud del adivino y como hipócrita la de 
Cadmo; pero, a pesar del tono sofístico de la arenga de Tiresias y de las alegaciones del 
patriarca tebano, García Gual (Eurípides: Tragedias III, op. cit., p. 263) no cree que Eurípides 
quisiera ver su actitud como falsa o ridícula, como la ve Penteo. Los dos viejos sienten un 
entusiasmo auténticamente rejuvenecedor cuando deciden vestirse de bacantes y marchar al 
monte para danzar en honor del dios. 
Estudio de las obras seleccionadas 
390 
la narración del soldado (vv. 434-50) y con la del Extranjero (vv. 616-37), y 
también con esto Eurípides está regresando al antiguo modelo dramático. 
Pero también es significativo que en dicción y estilo la obra también 
vuelva a las antiguas formas. Bacantes es una obra abundantísima en formas 
arcaicas y mucho menos profusa en coloquialismos o formas prosaicas. Hay 
también, es cierto, una inusual proporción de palabras “nuevas” no usadas con 
anterioridad por ningún otro autor1111, pero algunas de ellas parecen haber sido 
tomadas del habla contemporánea. Algunas pertenecen al lenguaje de la 
religión dionisíaca, como qiaswvth" o katabakciou'sqai, y otras son 
refinamientos de la dicción poética, como crusorovh" o skiarovkomo". Hay un 
considerable elemento esquileo en el vocabulario1112, y también se han 
observado algunos ecos considerados inconscientes de expresiones 
esquileas1113 —probalemente podríamos encontrar más si las obras dionisíacas 
de Esquilo no se hubiesen perdido—. Y así, por ejemplo, el estilo grave y 
semilitúrgico que predonima en las odas corales a menudo nos recuerda a 
Esquilo. Ciertas cualidades de Bacantes, como afirma, entre otros muchos, 
Kirk1114, recordarían fuertemente a Hipólito, representado muchos años atrás, 
en 428: la similitud de los papeles de Dioniso y Afrodita y, por encima de todo, 
el tema subyaciente del coste que supone ofrecer resistencia a aquellos dioses 
que residen en la misma naturaleza del hombre, ya sea desde el punto de vista 
de una pasión sexual o de un éxtasis religioso. 
Dodds afirma1115 que la rigidez formal de Bacantes parece ser 
deliberada y que esta va más allá de las condiciones impuestas por el género. 
De hecho, en palabras del estudioso irlandés, el tremendo poder de la obra 
surgiría en parte de la tensión suscitada entre la formalidad clásica de su estilo 
y estructura y las extrañas experiencias religiosas retratadas en ella1116. 
                                                 
1111
 Cf. Smereka, op. cit., p. 241. 
1112
 Cf. Burkhardt, op. cit., pp. 62 ss. 
1113
 Cf. O. Krausse, De Euripide Aeschyli instauratore, Jena, Typis G. Nevenhahni, 1905, pp. 
158-62. 
1114
 Op. cit., p. 1. 
1115
 Euripides: Bacchae, op. cit., p. XXXVIII. 
1116
 En opinión de Labiano (Eurípides: Tragedias III, op. cit., p. 255-6), tendríamos que sumar 
una más a todas las características mencionadas que estarían potenciando el tono arcaico de 
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B. VI. 3: El lugar de Bacantes dentro de la producción euripidea 
Tras la representación de Orestes en la primavera de 408, Eurípides 
abandonó Atenas para ya no volver: él había aceptado la invitación de 
Arquelao, el en aquel momento helenizante rey de los macedonios, que estaba 
ansioso por hacer de su corte uno de los centros de la cultura griega. Nuestro 
poeta tenía alrededor de setenta años y, según la tradición ha pensado siempre, 
era un hombre que se sentía decepcionado y que, además, se había ganado 
bastantes enemigos a lo largo de los años a causa de sus abiertas críticas a la 
demagogia y al poder político. En Macedonia continuó escribiendo y compuso 
Arquelao, una obra sobre el ancestro epónimo de su anfitrión. Y cuando murió, 
en el invierno de 407-406, tres piezas más se encontraron entre sus papeles: 
Bacantes, Alcmeón en Corinto —ahora perdido— e Ifigenia en Áulide, que 
fueron posteriormente puestas en escena en Atenas por el hijo o el sobrino del 
poeta, Eurípides el joven1117, y ganaron el primer premio1118. La presunción de 
que, así pues, Bacantes fue completada, si no enteramente concebida, en 
                                                                                                                                 
Bacantes: esta sería el alejamiento de las tendencias a lo melodramático y novelesco de otras 
composiciones euripideas. 
1117
 Cf. el escolio al v. 67 de Ranas de Aristófanes, al que ya hemos hecho mención 
anteriormente, así como Vit. Eur. 1. 23-5: kai; uiJou;" katevlipe trei'", Mnhsarcivdhn me;n 
presbuvtaton e[mporon, deuvteron de; Mnhsivlocon uJpokrithvn, newvtaton de; Eujripivdhn, o}"  
ejdivdaxe tou' patro;" e[nia dravmata (“Dejó tres hijos: el primogénito Mnesárquides, 
comerciante, el segundo, Mnesíloco, actor, y el último, Eurípides, que presentó como autor 
algunos dramas de su padre”; traducción de A. Tovar). 
1118
 Suda, s. u. Eujripivde" [E 3695] II 469, 2-4 Adler —ya reproducido con anterioridad—. Y 
esto, en palabras de Kirk (op. cit., p. 1), no sería en absoluto sorprendente, pues este estudioso 
británico llega a calificar a Bacantes, de hecho, como el más perfecto trabajo de Eurípides, a la 
misma altura que Agamenón de Esquilo o Edipo rey de Sófocles. Kirk, siguiendo con su 
exaltación de Bacantes, considera que es casi increíble que una pieza tan vigorosa, tan 
cuidadosamente ideada y tan bellamente escrita fuese el trabajo de un hombre de ya bien 
entrados setenta años. De hecho, este mismo autor incluso se plantea la posibilidad de que el 
poeta de Salamina ya hubiese hecho previamente un bosquejo de la obra, llevándolo solo a su 
forma final en sus dos últimos años de vida. Esta teoría, como el propio Kirk admite, es no 
obstante muy poco probable y está basada más en una apreciación personal que en datos 
contrastables, puesto que tan solo hay que analizar ciertos elementos como el tratamiento del 
metro yámbico para llegar a la conclusión de que Bacantes, a pesar del carácter arcaico al que 
ya hemos hecho alusión, es, sin duda, una obra de composición tardía. Del mismo modo, 
García Gual (Eurípides: Tragedias III, op. cit., p. 253) considera que, en contraste con los 
dramas precedentes de Eurípides, Bacantes es una obra paradigmática en todos los sentidos, un 
trabajo formalmente irreprochable, un drama de una tensión trágica constante, sin concesiones 
melodramáticas ni novelescas, colocándolo también, al igual que Kirk, a la misma altura que 
Agamenón de Esquilo o Edipo rey de Sófocles. En relación a este aspecto, cf. también Kitto, 
op. cit., pp. 370-81, y el epílogo de E. Buschor a su versión en Euripides Tragödien, V, 
Darmstadt, 1977. 
Estudio de las obras seleccionadas 
392 
Macedonia gana enteros a partir de las referencias complementarias a Pieria y 
al río Lidias1119, lugares ambos que muy posiblemente Eurípides visitó, si bien 
parece bastante claro, como indican, entre otros, Dodds1120, que la obra estaba 
igualmente destinada para la audiencia ateniense. 
Mucho se ha hablado sobre si detrás de Bacantes hay algún tipo de 
lección que Eurípides quiso enseñar a sus compatriotas ya al final de su vida. 
Muchísimos estudiosos han pensado así, pero difícilmente se han puesto de 
acuerdo a la hora de interpretar la naturaleza de dicha lección. Dado que la 
obra expone al público el poder de Dioniso y el terrible destino que le espera a 
aquellos que le oponen resistencia, la primera explicación que ofrecieron los 
estudiosos del tema fue que el poeta había experimentado una conversión en el 
lecho de muerte: Bacantes sería, así pues, una palinodia, una retractación del 
ateísmo del que Aristófanes había acusado a su autor1121, por lo que Eurípides 
habría escrito la pieza para defenderse de una carga de impiedad semejante a la 
que estaba a punto de caer sobre su amigo Sócrates o para matizar mediante sus 
versos algunos aspectos de su pensamiento que habrían sido malentendidos. 
Por extraño que parezca, muchos autores, comentaristas y estudiosos cristianos 
se congratularon por esta noción de una posible conversión de última hora de 
Eurípides a una ortodoxia pagana, y es esta la opinión que prevaleció hasta más 
allá del s. XIX, pues surgió una generación que procedió a interpretar Bacantes 
                                                 
1119 iJkoivman poti; Kuvpron, | na'son ta'" !Afrodivta", | i{n! oiJ qelxivfrone" nevmon- | tai  
qnatoi'sin #Erwte", | Pavfon q! a}n eJkatovsmoi | barbavrou potamou' rJoai; | karpivzousin  
a[nombroi. | ou| d! aJ kallisteuomevna | Pieriva mouvseio" e{dra, semna; klitu;" !Oluvmpou  
(“¡Ojalá pudiera llegar a Chipre, la isla de Afrodita, donde habitan los Amores que hechizan el 
corazón humano! ¡O a Faros, cuya tierra fertilizan las corrientes de un río bárbaro de cien 
bocas, sin ayuda de la lluvia! ¡O a la hermosa Pieria, la residencia de las Musas, en la famosa 
ladera del Olimpo!, vv. 402-11; traducción de C. García Gual); mavkar w\ Pieriva, | sevbetaiv s! 
s! Eu[io", h{xei | te coreuvswn a{ma bakceuv- | masi, tovn t! wjkurovan | diaba;" !Axio;n  
eiJlis- | somevna" Mainavda" a[xei, | Ludivan patevra te, to;n | ta'" eujdaimoniva" brotoi'" | 
ojlbodovtan, to;n e[kluon | eu[ipton cw'ran u{dasin | kallivstoisi lipaivnein (“¡Feliz Pieria! Te 
venera el dios del evohé. Vendrá a ti a danzar en sus fiestas báquicas y consigo traerá a las 
ménades con sus bailes en ronda, cruzando el río Axio, que da a los humanos una próspera 
felicidad, y el venerable Lidias, del que he oído que fertilizaba con sus aguas una comarca de 
buenos caballos”, vv. 565-75; traducción de C. García Gual). 
1120
 Euripides: Bacchae, op. cit., p. XL. 
1121 nu'n d! ou|to" ejn tai'sin tragw/divai" poiw'n | tou;" a[ndra" ajnapevpeiken oujk ei\nai  
qeouv": | w{st!  oujkevt! ejmpolw'men oud! eij" h{misu (“Pero ahora este hombre que trabaja en 
las tragedias ha convencido al público de que no existen los dioses, de suerte que ahora no 
vendemos ni la mitad”, Tesmo. vv. 450-2; traducción de E. Isla en Teatro Griego. Aristófanes y 
Menandro, Madrid, Aguilar, 1979). 
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conforme a sus propios puntos de vista mediante una reinterpretación 
radical1122. Tomando como base el hecho de que Tiresias y Cadmo son unos 
pobres representantes de la ortodoxia, y que Dioniso se comporta con crueldad 
no solo con sus oponentes Penteo y Ágave, sino también con su partidario 
Cadmo, concluyeron que la verdadera moral de la obra era que tantum religio 
potuit suadere malorum. Esta interpretación, el germen de la cual aparece ya en 
H. J. G. Patin, fue desarrollada en el último decenio del s. XIX por 
Wilamowitz1123 y E. Bruhn en Alemania, P. Decharme y Weil en Francia, y 
posteriormente por Norwood y Verrall en Inglaterra. Posteriormente Tovar1124 
sería de la opinión de que interpretar así nuestra obra es carecer de sentido 
histórico y trasladar al mundo antiguo pensamientos modernos.  
De la teoría palinódica de Bacantes habla también Steiger1125, quien 
describe nuestra obra como la “Tragödie seines eigenen Lebens”, en la que el 
antiguo teómaco estaría pasando de la posición de sofista ilustrado a la 
comodidad resignada. H. Reich1126, por su parte, piensa que en esta obra se 
expresa algo que ya estaba desde hace tiempo en el poeta y que en el 
dionisismo encontró Eurípides la mejor arma en su lucha contra el 
                                                 
1122
 De hecho, no hemos de olvidar que una tragedia como Bacantes interesó a los cristianos ya 
en los tiempos primitivos, incluso antes de que Clemente de Alejandría expusiera el misticismo 
dionisíaco como término de comparación con el misticismo cristiano. Pero, naturalmente, a 
medida que el espíritu helénico se extinguió, esta tragedia dejó de ser comprendida. 
Extraordinario sería, en opinión de Tovar (Eurípides, Tragedias II: Las Bacantes – Hécuba, 
op. cit., pp. 20-1), que todavía el autor del centón Christus Patiens (s. XI-XII), donde se 
expone la Pasión con versos de los trágicos, utilizara para describir la escena de la Virgen de 
los Dolores los versos de nuestro drama en que Ágave ordena y contempla los destrozados 
restos de su hijo. 
1123
 Para un grupo importante de autores, Eurípides en Bacantes no hace sino una crítica de la 
Ilustración sofística al mito tradicional representado ahora por Dioniso. El poeta, dice 
Wilamowitz (Griechische Tragoedien, Berlín, Weidmannsche Buchhandlung, 1906, p. 156), 
quiere avisarnos del poder del dionisismo, no convertirnos. Para L. H. G. Greenwood (Aspects 
of Euripidean Tragedy, Cambridge, Cambridge University Press, 1953, p. 58) en esta tragedia 
se intenta destruir la base sobre la que que descansa el mito mismo de las bacantes, mientras 
que Winnington-Ingram (Euripides and Dyonisus: An Interpretation of the Bacchae, Londres, 
Bristol Classical Press, 2003 —reimpresión de la segunda edición de 1997—, p. 27) dice que 
Eurípides es aquí el poeta satírico que quiere descubrir la indignidad de la representación 
mítica divina. 
1124
 Eurípides, Tragedias II: Las Bacantes – Hécuba, op. cit., p. 17-8. 
1125
 “Euripides. Seine Dichtung und seine Persönlichkeit”, DEDA 5, 1912, p. 118. 
1126
 “Euripides, der Mystiker”, K. Regling & H. Reich (eds.), Festschrift zu Lehmann-Haupts 
sechzigstem Geburtstage, Viena-Leipzig, Wilhelm Braumüller, 1921, pp. 89-93. 
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racionalismo. Por su parte, Di Benedetto1127 considera que, cuando Eurípides 
escribe Bacantes, la época de las grandes creaciones de personajes como 
Medea y Fedra ya está pasada. El racionalismo de los últimos años no excluiría 
el rigor lógico, pero tampoco lo evidenciaría. Se trataría de un nuevo 
racionalismo, que sabía hacer frente a lo contradictorio y que no se dejaba 
subyugar. Un racionalismo que presuponía una situación de crisis, pero que 
abrió una nueva época. 
Sin embargo, las interpretaciones más modernas suelen ir en contra 
tanto de la teoría de la palinodia como de su contraria, pues frecuentemente se 
las considera demasiado toscas y, efectivamente, un estudio más acotado del 
trabajo de nuestro poeta como un todo no revela una vuelta de tuerca tan 
abrupta como la que postulaba la tesis de la palinodia1128. Y por otra parte, 
como sus propias tragedias atestiguan, parece evidente que el interés de 
Eurípides por las religiones de tipo orgiástico es anterior a su etapa macedonia, 
pues ya podemos observarlo en el canto de los iniciados en Cretenses (fr. 472), 
en la oda sobre los misterios de la ojreiva Mavthr en Helena (vv. 1301 ss.) y en 
los restos que se nos conservan de una oda en Hipsípila (frs. 57, 58 Armin = 
31, 32 Hunt)1129. 
Así pues, estudiosos como García Gual1130 piensan que la última 
tragedia de nuestro dramaturgo no es una palinodia ni el testimonio de una 
tardía conversión, sino la expresión de un anhelo largo tiempo vivido: el 
reconocimiento de la incapacidad del hombre para enfrentarse con su limitada 
                                                 
1127
 Euripide: Le Baccanti, op. cit., p. 25. 
1128
 Cf. Dodds, Euripides: Bacchae, op. cit., pp. XLI-XLIII, y también, del mismo Dodds, 
“Euripides The Irrationalist”, art. cit. Lesky (La tragedia griega, op. cit., p. 361) afirma 
también que la simplicidad de cada una de las dos opciones citadas es incapaz de abarcar a 
Eurípides. En opinión del estudioso austriaco, el poeta de Salamina no quiso efectuar una 
protesta racionalista, sino que esta tragedia nació para él de una profunda experiencia de la 
religión de Dioniso en su misteriosa polaridad de compulsión y liberación, de satisfecho 
retorno a la naturaleza y de violento espumear de misteriosas energías vitales, de la suprema 
felicidad y la más terrible miseria. Es posible, en palabras de Lesky, que fuera aquí, en lo 
dionisíaco, donde la mente de nuestro poeta quedó liberada de una búsqueda infructuosa de lo 
divino llevada a cabo durante toda su vida. 
1129
 Cf. a este respecto Orfeo y el orfismo en Eurípides de S. M. Macías (Madrid, Universidad 
Complutense de Madrid, Servicio de Publicaciones, 2008), tesis doctoral en la que aparecen 
recogidos numerosos pasajes en los que se demuestra que la sociedad ateniense estaba ya 
familiarizada con el orfismo.  
1130
 Eurípides: Tragedias III, op. cit., pp. 260-1. 
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razón a lo divino, que de muchas formas puede manifestarse, y que en el 
dionisismo lo hace por medio del entusiasmo y las danzas y el abandonarse a 
los goces de la libertad en la naturaleza. García Gual coincide aquí con Di 
Benedetto1131 al afirmar que tal vez la intensidad con que el trágico anhelaba 
esas imágenes de una dicha serena y cotidiana, en armonía con la naturaleza y 
lo divino, refleja que para él se trataba de un difícil logro, precisamente un bien 
prohibido. 
En términos parecidos se expresa López Férez1132 cuando afirma que no 
hay que ver en Bacantes conversión postrera, palinodia religiosa ni ataque 
racionalista alguno por parte del viejo trágico. Más bien deberíamos comprobar 
en nuestra obra la culminación y rúbrica de sus constantes preocupaciones por 
el problema religioso, las distintas manifestaciones de lo divino y las 
inextricables relaciones entre el hombre y la divinidad. 
Lo que hace a Bacantes diferente del resto de obras de Eurípides no es 
nada nuevo en su técnica o en la actitud intelectual de su autor. En opinión de 
Dodds1133, es más bien lo que ya J. Adam sentía cuando afirmaba que la obra 
expresaba “an added dimensión of emotion”, y que esta se encontraba 
“pervaded by the kind of joyous exaltation which accompanies a new discovery 
or illumination”1134. Esa “dimensión añadida de emoción” procedería, así pues, 
no de una conversión intelectual, sino de una visión dirigida hacia su interior 
sobre imágenes largo tiempo encerradas en su mente. 
García López1135 hace un magnífico resumen de todas estas teorías para 
concluir diciendo que, en su opinión, la respuesta más verosímil puede estar en 
aquella interpretación que vea en Bacantes, ante todo, una obra escrita por un 
poeta, pero un poeta que tiene algo que decirnos, y no solo demostrar que sabe 
                                                 
1131
 Euripide: teatro e società, op. cit., pp. 299-303. 
1132
 “Eurípides”, Historia de la literatura griega, op. cit., p. 375. 
1133
 Euripides: Bacchae, op. cit., pp. XLVII. 
1134
 The Religious Teachers of Greece: Being Gifford Lectures on Natural Religion Delivered 
at Aberdeen, Aberdeen, Printed for the University, 1908, pp. 316 ss. Cf. Rivier, op. cit., p. 96, 
quien afirma que la revelación de un más allá liberado de nuestras categorías morales y de 
nuestra razón, es el hecho religioso fundamental sobre el que descansa una obra como 
Bacantes. La profundidad y sinceridad de los sentimientos religiosos expresados en los cantos 
corales ha sido enfatizada por A. J. Festugière en “La signification religieuse de la Parodos des 
Bacchantes”, Eranos 54, 1956, pp. 72-86. 
1135
 Art. cit., p. 399. 
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componer una “tragedia all’antica”, como decía L. Cammeli1136, pues la obra 
presenta demasiados ecos del ambiente intelectual y religioso de la época de 
Eurípides como para poder pasar por alto sobre ellos. García López, siguiendo 
a H. Rohdich1137, considera que nuestro dramaturgo, para oponerse 
probablemente al excesivo racionalismo sofístico, se decidió a componer una 
obra en la que se descubriría cómo lo irracional, lo extático, todo aquello que 
es más opuesto a la razón y que subyace en el ser de cada hombre, no puede ser 
despreciado si no es con la ruina de la propia vida. Eurípides habría encontrado 
en el dionisismo, reavivado posiblemente por la llegada a Atenas de los 
qeoi; xenikoiv, un arma eficaz para demostrar, en contra de la sofística, la 
existencia del dolor y de la tragedia en la vida del hombre, y de los que no 
pueden librarse con sus propios miedos y sí solo con el favrmakon de una 
veneración debida a las leyes y creencias de la tradición. Junto a esto —
concluye este estudioso español—, el arcaísmo y la misma perfección formal 
de nuestra pieza habrían sabido ser conjuntados por el gran tragediógrafo 
ateniense para servir de forma esplendente como soporte del igualmente 
ancestral tema de su tragedia póstuma. 
Y no sin razón, hay autores como Labiano1138 que señalan que para una 
mejor interpretación de Bacantes es imprescindible leer el drama, reflexionar 
sobre él y llegar a algunas conclusiones parciales; y leerlo posteriormente 
sucesivas veces y leer cada vez en él cosas nuevas, siendo lo único cierto que 
nos encontramos ante una espléndida creación literaria que nos conduce por un 
amplio espectro de emociones y de sensaciones humanas. 
 
B. VI. 4: Fuentes del texto 
Bacantes pertenece al grupo de tragedias transmitidas sin escolios y en 
los manuscritos que contienen las piezas por orden alfabético. Pero presenta 
algunas diferencias, porque, en oposición a estas obras, tiene dos argumentos, 
como las tragedias escogidas, y fue utilizada por el autor de Christus Patiens, 
                                                 
1136
 Euripide. Le Baccanti, Milán, Carlo Signorelli Editore, 1932, p. 9. 
1137
 Die Euripideische Tragödie. Untersuchungen zu ihrer Tragik, Heidelberg, Winter, 1968, 
pp. 162-8. 
1138
 Eurípides: Tragedias III, op. cit., p. 256-7. 
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que estudió solo las tragedias escogidas. Supone Dodds1139 que Bacantes 
perteneció a la selección romana de piezas escogidas, de las cuales fue la 
última, lo que explicaría la pérdida de hojas al final y las lagunas que afean 
dicha parte1140. 
Son, pues, L y P los manuscritos que nos guardan Bacantes, pero la 
segunda mitad solo el último, pues L termina en el v. 785. 
En cuanto a papiros, Roberts cedió en su día a Dodds, para que los 
publicara como apéndice a su edición, unos fragmentos encontrados en 
Antinoópolis con pasajes nuevos, muy deteriorados. Del mismo lugar procede 
un fragmento que contiene los vv. 459-71 y 496-508. Otro fragmento de 
Oxirrinco da los vv. 1079-90 y 1093-1136, destrozados también.  
 
B. VI. 5: Comentario de pasajes en los que aparece el término 
novmo"vvv : 
 
B. VI. 5. 1 
 Co. w\ prevsbu, Foi'bon t! ouj kataiscuvnei" lovgoi", 
 timw'n te Brovmion swfronei'", mevgan qeovn. 
 Ka. w\ pai', kalw'" soi Teiresiva" parhv/nesen 
 oi[kei meq! hJmw'n, mh; quvraze tw'n novmwnvvv . (vv. 328-31) 
  
 Corifeo: “¡Anciano, a Febo no ultrajas con tus palabras 
 y, al honrar a Bromio, te muestras sensato, como gran dios que es!” 
 Cadmo: “Hijo, Tiresias te ha dado un buen consejo. 
 Vive con nosotros y no te sitúes al margen de las leyes”1141 
  
 Ubicación del pasaje: nos encontramos en el primer episodio, en su 
segunda escena. La primera escena describe el encuentro entre Tiresias y 
Cadmo, que se disponen a marchar al monte Citerón para danzar en honor de 
                                                 
1139
 Euripides: Bacchae, op. cit., p. LII-LIII. 
1140
 P. G. Mason, “The Manuscript Tradition of Troades and Bacchae”, CR 62, 1948, pp. 105-
7. Cf. A. Turyn, The Byzantine Manuscript Tradition of the Tragedies of Euripides, Urbana, 
Illinois University Press, 1957, p. 311. 
1141
 Traducción de J. M. Labiano. 
Estudio de las obras seleccionadas 
398 
Dioniso. Al punto llega Penteo, que se asombra al ver de esa guisa a los dos 
ancianos e increpa violentamente a Tiresias, quien le responde con consejos 
para que guarde la moderación. Estos cuatro versos en concreto son los que 
siguen a la intervención de Tiresias. El corifeo alaba la intervención del viejo 
adivino y Cadmo, padre de Penteo, suplica a este que se sume a ellos y les 
acompañe, pues Tiresias le ha aconsejado bien. 
 
 Comentario: Este primer pasaje a comentar de Bacantes se corresponde 
con los cuatro primeros versos inmediatamente posteriores a una rJh'si" a cargo 
de Tiresias (vv. 266-327), en la que el vidente defiende la divinidad de Dioniso 
de acuerdo con las normas del arte de la retórica, en una exposición en la que, 
según H. Oranje1142, el tono y el carácter de su lógica no dejan nada que desear. 
Siguiendo las tesis de K. Deichgräber1143, este estudioso holandés considera 
que, en dicha rJh'si", Tiresias es mostrado como un representate, tanto por lo 
que hace a su forma de pensar como a su método, de la sofística del s. V1144. 
Por su parte, Cadmo, el cual ya empieza a hablar en el segundo verso de este 
pasaje que acabamos de reproducir, no estaría caracterizado como un sofista 
típico. Comparado con el vidente, Cadmo, en opinión de Oranje, parece tener 
un punto de vista más estrecho, mientras que Tiresias mantiene los intereses de 
                                                 
1142
 Euripides’ Bacchae: the Play and its Audience, Leiden, E. J. Brill, 1984, p. 44.  
1143
 “Die Kadmos-Teiresiasszene in Euripides’ Bakchen”, Hermes 70, 1935, pp. 322-49. 
1144
 Nihard (op. cit., p. 327), por su parte, lo califica de “teólogo modernista” cuando, en los vv. 
272-97, da otra versión del nacimiento de Dioniso y pone a este dios y a Deméter como 
divinidades de lo húmedo, del vino y de lo seco, la tierra. El estudioso francés justifica esta 
afirmación en el deseo que supuestamente tendría Eurípides de querer adaptar, mediante el 
personaje de Tiresias, los viejos mitos a las preocupaciones de sus contemporáneos, 
procurando quitar al mito su vestidura poética, siendo liberal en sus afirmaciones y usando 
argumentos sofísticos. Esta versión que ofrece Tiresias del dionisismo es entendida por García 
López (art. cit., p. 388) como la que debió dominar en la Atenas de finales del s. V, más 
moderna en sus rasgos que la que después se deducirá por las escenas del Citerón. En relación 
al personaje de Tiresias, también resulta muy productiva la lectura de P. Roth, “Teiresias as 
Mantis and Intellectual in Euripides’ Bacchae”, TAPhA 114, 1984, pp. 59-69; de Miralles, 
“Dioniso tal como es representado por Tiresias. Eurípides, Bacantes, 266-326”, J. A. López 
Férez (ed.), De Homero a Libanio. Estudios actuales sobre textos griegos II, Madrid, 
Ediciones Clásicas, 1995, pp. 164-82; y de Fialho, “El personaje de Tiresias en las Bacantes de 
Eurípides” (F. De Martino & C. Morenilla (eds.), A la sombra de los héroes, Bari, Levante 
Editori, 2014, pp. 151-60), donde esta investigadora  portuguesa analiza cómo, a pesar de que 
en un primer instante parece que haya una equivalencia entre los personajes del vidente y 
Cadmo, en realidad pronto se hace evidente que las diferencias entre ambos son profundas, 
tratando Tiresias de construir un puente entre las viejas tradiciones religiosas y las nuevas 
manifestaciones de la divinidad. 
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la sociedad a la vista, así como el peligro que amenaza si el dios no recibe el 
respeto que le es debido, tal y como lo hace también en la escena anterior, en 
los vv. 206-9, ya citados con anterioridad. Cadmo, por su parte, lo primero que 
vería en el reconocimiento de la divinidad de Dioniso sería su propio provecho, 
y unos pocos versos después (333-6), sugiere que toda la familia podrá 
participar de la timhv que exige el dios1145 —y en la que Tiresias tanto había 
insistido, como muestran los vv. 192, 208 y 321—. Pero Cadmo, naturalmente, 
se dirige a su nieto Penteo apelando a un sentimiento familiar. Tal como 
Tiresias había remarcado en referencia a la implicación política que suponía 
que Penteo rechazara al dios1146, Cadmo comenta la desgracia sufrida cuando 
su otro nieto, Acteón, despreció también a una divinidad1147. Y, llegados a este 
punto, Oranje1148 señala precisamente el verso de nuestro pasaje en el que 
aparece la palabra novmo" —en su forma de genitivo plural, esto es, 
novmwn1149—: oi[kei meq! hJmw'n, mh; quvraze tw'n novmwn. En opinión de Oranje, 
                                                 
1145
 keij mh; ga;r e[stin oJ qeo;" ou|to", wJ" su; fhv/", | para; soi; legevsqw: kai; katayeuvdou  
kalw'" | wJ" e[sti, Semevlh q! i{na dokh'/ qeo;n tekei'n, | hJmi'n te timh; panti; tw'/ gevnei  
proseh'/ (“Aunque ese no sea un dios, como tú afirmas, que por ti se nombre así. Di incluso 
una mentira honorable: que es hijo de Sémele, para que parezca que dio a luz a un dios, y a 
toda la familia nos alcance el honor”; traducción de C. García Gual). Estos versos, en opinión 
de García López (art. cit., p. 388) estarían mostrando, por parte de Cadmo, una fe más racional; 
una creencia que no sería ingenua, sino producto de una reflexión. 
1146
 o{tan lavbh/ ti" tw'n lovgwn ajnh;r sofo;" | kala;" ajformav", ouj mevg! e[rgon eu\ levgein: | 
su; d! eu[trocon me;n glw'ssan wJ" fronw'n e[cei", | ejn toi'" lovgoisi d! oujk e[neisiv soi  
frevne". | qravsei de; dunato;" kai; levgein oi|ov" t! ajnh;r | kako;" polivth" givgnetai nou'n oujk 
e[cwn (“Cuando un hombre sabio encuentra un buen asidero a su discurso, no es muy difícil 
que hable bien. Pero tú tienes una lengua de rápido rodaje y en tus palabras no tienes ninguna 
sensatez. Un hombre audaz, con fuerza y capacidad de palabra resulta un ciudadano funesto, 
cuando le falta la razón”, vv. 266-71; traducción de C. García Gual). 
oJra'/", su; caivrei", o{tan ejfestw'sin puvlai" | polloiv, to; Penqevw" d! o[noma megaluvnh/  
povli": kajkei'no", oi\mai, tevrpetai timwvmeno" (“Ves, tú te alegras cuando a las puertas de tu 
palacio acude la muchedumbre y la ciudad ensalza el nombre de Penteo. También él, creo, se 
regocija de que le honren”, vv. 319-21; traducción de C. García Gual). 
1147 oJra'/" to;n !Aktevwno" a[qlion movron, | o}n wjmovsitoi skuvlake" a}" ejqrevyato |  
diespavsanto, kreivsson! ejn kunagivai" | !Artevmido" ei\nai kompavsant!, ejn ojrgavsin. | o}  
mh; pavqh/" suv: deu'rov sou stevyw kavra | kissw'/: meq! hJmw'n tw'/ qew/' timh;n divdou (“¿Ves el  
infeliz destino de Acteón, al que despedazaron los carnívoros lebreles que él había criado, por 
haberse jactado de ser superior a Ártemis en las cacerías, por los bosques de la montaña? ¡Que 
no te pase a ti! ¡Ven acá y corona tu cabeza con yedra! ¡Ven con nosotros a honrar al dios”, vv. 
337-42; traducción de C. García Gual). 
1148
 Op. cit., p. 45. 
1149
 La aparición aquí de la palabra novmo" nos estaría remitiendo, según Winnington-Ingram 
(op. cit., p. 54) a los vv. 201-3 de la obra (patrivou" paradocav", a{" q! oJmhvlika" crovnw/ | 
kekthvmeq!, oujdei;" aujta; katabalei' lovgo", | oujd! eij di! a[krwn to; sofo;n hu{rhtai frenw'n, 
“No hay razonamiento que pueda destruir las tradiciones heredadas de nuestros padres, un 
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la metáfora empleada por Eurípides mediante la palabra oi[kei le sonaría 
bastante sarcástica a la audiencia, que sabía que no toda la casa de Cadmo se 
había iniciado todavía en los servicios a Dioniso, mientras que, por su parte, 
Winnington-Ingram1150 completa el significado de oi[kei señalando que esta 
palabra está preparando el motivo del interés familiar expuesto en los vv. 333-
6, ya reproducidos. Según sigue comentando Oranje, en Bacantes es solo el 
coro el que suele dar por sentada la defensa de estos servicios como novmoi1151, 
pero, por lo que parece, ahora también Cadmo se estaría sometiendo a la regla 
de la sofiva dionisíaca, a pesar de que, al final de la obra, como sabemos, su 
recompensa por ello será más bien escasa.  
 Todas estas implicaciones no pueden pasarnos desapercibidas, puesto 
que en los cuatro versos del pasaje que nos ocupa se está trazando una estrecha 
vinculación entre el novmo" y la religión: el corifeo alaba la actitud de Tiresias 
manifestada en los versos anteriores a este pasaje, remarcando que sus palabras 
no afrentan a Febo1152 y que, además, el viejo adivino está actuando 
sensatamente al decidir honrar a Dioniso. Acto seguido, Cadmo subraya lo 
acertado del consejo de Tiresias, e insta, en balde, a que Penteo acuda al monte 
junto a ellos y a que no actue en contra de las leyes, empleando unas palabras 
que, en opinión de Winnington-Ingram1153, podrían haber sido dichas por el 
propio Tiresias, si bien este fracasaría a la hora de aducir unas razones lo 
suficientemente convincentes para seducir a Penteo, razones a las que ya 
aludimos poco antes al reproducir los vv. 333-6. Se produce, así pues, un 
binomio estrechamente ligado entre ley y religión, el cual, además, presenta 
una vinculación directa con el a menudo llamado “buen” consejo de Tiresias, 
personaje este que siempre goza de una consideración favorable cuando se le 
                                                                                                                                 
patrimonio tan viejo como el tiempo, aunque los argumentos vengan de mentes más agudas”; 
traducción de A. Melero), así como anticipando las palabras que en los vv. 890 ss. van a salir 
de boca del coro, insertadas en un pasaje más amplio que estudiaremos después en 
profundidad. 
1150
 Op. cit., p. 54. 
1151
 Tómense como ejemplos, entre otros, los vv. 71, 387, 431, 893-6, 995-7, 1007 y 1015. 
1152
 El hecho de que el corifeo afirme que las palabras de Tiresias no afrentan a Febo se debe, 
según Winnington-Ingram (op. cit., p. 54), a que Eurípides veía en Tiresias al prototipo del 
estadista de Delfos que había desarrollado verdaderamente ese papel.  
1153
 Op. cit., p. 54. 
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representa en una obra trágica, cubriéndosele invariablemente de un áura de 
solemnidad, sabiduría y acertado juicio.  
 Como podemos observar, tanto los versos anteriores como posteriores a 
este breve pasaje darían para un amplísimo y riquísimo comentario a todos los 
niveles, pero, por lo que hace a nuestro objeto de estudio, esto es, el novmo", 
creemos que de nuevo queda bien claro el interés que muestra Eurípides en las 
connotaciones políticas del término, así como en sus asociaciones con otras 
manifestaciones de su misma importancia —en este caso, la religión—. 
 
B. VI. 5. 2 
 ajcalivnwn stomavtwn 
 ajj jjnovmou vvv t! ajfrosuvna" 
 to; tevlo" dustuciva: (vv. 386-8)  
 
 “¡De las bocas sin freno 
 y de la insensatez sin ley, 
 el fin es la desdicha!”1154 
  
 Ubicación del pasaje: el coro está cantando el primer estásimo de la 
obra. El primer episodio ha finalizado con una rotunda negativa por parte de 
Penteo a acompañar a Cadmo y Tiresias y, además, el propio Penteo ha 
ordenado que destrocen la casa de Tiresias y que alguien vaya en busca de ese 
“extranjero” que está alborotando la ciudad. Así pues, la intervención del coro 
da comienzo con la censura de las palabras de Penteo contra Dioniso. Estos tres 
versos son los primeros de la antístrofa. 
 
 Comentario: El estásimo primero de Bacantes es definido, en palabras 
de García López1155, como un comentario lírico a la escena precedente en dos 
pares de estrofas, que están directamente relacionadas con la acción dramática. 
En la estrofa (vv. 370-85, ya citados con anterioridad) se invoca la reverencia 
                                                 
1154
 Traducción de J. M. Labiano. 
1155
 Art. cit., p. 389-90. 
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que es debida a los dioses, y el coro censura la u{bri" de Penteo y se llama a 
Bromio, hijo de Sémele. La antístrofa —a la que, como ya hemos apuntado, se 
da inicio con los tres versos del presente pasaje a comentar—, por su parte, 
estaría llevando al terreno más general el conflicto subyacente con una serie de 
gnw'mai, entre las que resalta la expresión to; sofo;n d! ouj sofiva del v. 
3951156: la sabiduría de hombres como Penteo no es la verdadera sabiduría1157. 
La segunda estrofa y su antístrofa formarían un todo, unidas por una 
invocación a Bromio de claro sabor ritual, como los tres versos que la 
siguen1158. Así pues, según García López1159, toda la oda sería, en fin, un himno 
a Dioniso en el que se estaría expresando la indignación del coro ante la falta 
de oJsiva del rey de Tebas. Pero, como acierta a comentar el estudioso español, 
hay que tener en cuenta, como conclusión, que ajnovmou t! ajfrosuvna" to;  
tevlo" dustuciva, dos versos que precisamente pertenecen a nuestro pasaje. Y 
es que, tomando en conjunto los tres versos que pertenecen a este, podemos ver 
cómo Eurípides traza magistralmente tanto un paralelismo como una 
contraposición con claro sabor político. En primer lugar, hay dos términos con 
alfa privativa que nuestro poeta sitúa a un mismo nivel, estableciéndose así una 
fortísima relación entre ambos: ajcalivnwn —“que no tiene freno”, 
                                                 
1156
 to; sofo;n d! ouj sofiva | tov te mh; qnhta; fronei'n. | bracu;" aijwvn: ejpi; touvtw/ | dev ti"  
a]n megavla diwvkwn | ta; parovnt! oujci; fevroi: mai- | nomevnwn oi{de trovpoi kai; kakobouvlwn 
par! e[moi- | ge fwtw'n (“La ciencia de los sabios no es la sabiduría. Ni tampoco lo es el 
meditar sobre lo inhumano. ¡Breve es la vida! Por eso, ¿quién puede cosechar el presente, si 
persigue lo infinito? Esas son actitudes, en mi opinión, de mortales enloquecidos”, vv. 395-
401; traducción de C. García Gual). 
1157
 Oranje (op. cit,. p. 164) considera que esta expresión deviene una paradoja tanto 
conceptualmente como en la propia acción, en la cual el término to; sofovn estaría operando 
solo como un término de propaganda dionisíaca, pero que no sería realmente aplicable a los 
enemigos del dios en esta obra. Por su parte, S. Mills (Euripides: Bacchae, Londres, 
Duckworth, 2006, p. 40) es de la opinión de que, para el coro, Dioniso es un dios benigno y 
todo punto de vista contrario a él es pura e impía arrogancia. La expresión 
to; sofo;n d! ouj sofiva quedaría pues encuadrada como el punto de vista común que atañe, 
tanto al coro como a Tiresias, a la hora de distinguir entre el mero intelecto y una sabiduría más 
real. Esta idea de sabiduría supondría una sumisión incondicional a Dioniso y una visión de la 
mortalidad humana que convertiría a la ambición en locura, pues la vida es corta y no tiene 
sentido concebir grandes planes, como queda expresado al final de la antístrofa, en los versos 
siguientes —ya citados— a la expresión to; sofo;n d! ouj sofiva. 
1158
 ejkei's! a[ge me, Brovmie Brovmie, | provbakc! eu[ie dai'mon. | ejkei' Cavrite", | ejkei' de;  
Povqo": ejkei' de; Bavk- | cai" qevmi" ojrgiavzein (“¡Llévame allí, Bromio, Bromio, báquico 
guía, dios del evohé! Allí están las Gracias, allí está el Deseo, y allí es justo que las bacantes 
celebren sus fiestas rituales”, vv. 412-6; traducción de C. García Gual). 
1159
 Art. cit., p. 389-90. 
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“desenfrenado”— y ajnovmou —“sin ley”, “ilegal” y, por otra parte, término que 
justifica nuestro comentario de este pasaje—, el cual, a su vez, aparece 
reforzado por otro término dotado de alfa privativa: ajfrosuvna" —“insensatez, 
locura”—. !Afrosuvna" deviene a su vez el término que da el contrapunto a la 
palabra stomavtwn, estableciéndose una maravillosa contraposición entre lo 
que se dice de palabra —o “de boca”, stomavtwn— y lo que se piensa 
(ajfrosuvna"), en un pasaje donde queda de nuevo manifiesto el interés de 
Eurípides por incluir reflexiones políticas —aquel que no se para a pensar en lo 
que dice y cuyos pensamientos no están sujetos a ninguna norma, no tendrá, 
pues, un buen final— a través de, esta vez, paralelismos y contraposiciones de 
profundo gusto poético.  
 Como bien indica Winnington-Ingram1160, en estos tres primeros versos 
de la antístrofa, los pensamientos del coro regresan a la figura de Penteo, pero 
en forma de, según este estudioso británico, reflexiones generales de carácter 
sorprendentemente helénico, asentándose las argumentaciones de una doctrina 
basada en la swfrosuvnh —sin tener por ello que mencionar esta palabra en 
concreto—. Al desenfreno ya comentado de Penteo se le vaticina un mal final, 
y este vaticinio, en opinión de Winnington-Ingram, quedaría, así pues, 
justificado.  
 Por otra parte, y como apunte final, destacamos las conclusiones 
expresadas por García López1161 en relación al hecho de que Eurípides 
encuadrara de forma tan magnífica todo este primer estásimo dentro de la 
acción dramática propiamente dicha —puesto que dicho estásimo devendría 
una reacción a lo que está sucediendo en escena y el coro no se despegaría, por 
lo tanto, si no es para llevar al terreno lírico lo que antes había sido ya 
declamado en los trímetros yámbicos por Cadmo y Tiresias—, para quien, de 
esta manera, un himno de marcado carácter cultual, con plegarias e 
invocaciones, queda en estrecha relación con lo precedente, dando como 
resultado un cierre maravilloso, a la vez que se anuncia el porvenir. El coro, 
que cantaba al principio de la pieza el ditirambo a Dioniso, intervendría así de 
                                                 
1160
 Op. cit., p. 61-2. 
1161
 Art. cit., p. 389-90. 
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nuevo resaltando de forma lírica la acción dramática y comentándola, al mismo 
tiempo que se mantendría en ella por derecho propio, conservando de esta 
forma su verdadero rasgo arcaico. 
  
B. VI. 5. 3 
 Pe. h\lqe" de; prw'ta deu'r! a[gwn to;n daivmona_ 
 Di. pa'" ajnacoreuvei barbavrwn tavd! o[rgia. 
 Pe. fronou'si ga;r kavkion @Ellhvnwn poluv. 
 Di. tavd! eu\ ge ma'llon: oiJ novmoivvv  de; diavforoi. (vv. 481-4) 
  
Penteo: “¿Es aquí el primer sitio al que llegas introduciendo a ese 
dios?” 
 Dioniso: “Todos los bárbaros danzan sus fiestas rituales”. 
 Penteo: “Como que razonan mucho peor que los griegos”. 
Dioniso: “¡En esto al menos mejor! Aunque sus costumbres son  
diferentes”1162 
 
 Ubicación del pasaje: episodio segundo. Lo llena el primer encuentro 
entre Penteo y el “Extranjero” —Dioniso, a quien los guardias traen preso—. 
Nos encontramos en el núcleo de dicho episodio, formado por una esticomitia 
en la que a las frases bruscas de Penteo responde Dioniso con calma e ironía. 
En esta parte concreta, Penteo está preguntando a Dioniso sobre unas 
cuestiones relacionadas con los cultos báquicos. 
 
 Comentario: En este breve pasaje perteneciente, como ya hemos 
apuntado, al episodio segundo de la obra, Penteo es caracterizado, en palabras 
de Dodds1163, como el típico griego arrogante, tomando como base de esta 
argumentación la afirmación que hace el rey de Tebas de que los bárbaros 
fronou'si ga;r kavkion @Ellhvnwn poluv. Evidentemente, esta afirmación no 
                                                 
1162
 Traducción de C. García Gual. 
1163
 Euripides: Bacchae, op. cit., p. 138. 
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tenemos que tomarla como algo que realmente pensara Eurípides, como el 
propio Dodds se encarga de recalcar.  
 En este sentido, podemos comparar las palabras de Penteo con las que 
la princesa Hermíone declama en el v. 243 de Andrómaca: ouj barbavrwn  
novmoisin oijkou'men povlin1164; aseveración esta que recibe una rápida y 
contundente réplica por parte de Andrómaca: kajkei' tav g! aijscra; kajnqavd! 
aijscuvnhn e[cei1165. En este punto, Dodds1166 subraya que el reconocimiento de 
que las diferentes culturas tienen códigos también diferentes de 
comportamiento1167, y de que el código griego no es necesariamente el mejor 
en todos sus aspectos, sería uno de los grandes avances que el movimiento 
sofístico aportó al campo del pensamiento griego. Dichos códigos aparecen, 
tanto en el pasaje de Andrómaca como en el presente de Bacantes, 
representados por el término novmo" —bajo las formas novmoisin y novmoi, 
respectivamente—, dando forma a sentencias que nos remiten rápidamente a 
un autor como Heródoto, quien ya nos advertía que burlarse de las costumbres 
religiosas de los demás era prueba de tener poco sentido común, a pesar de que 
estas nos llegaran a parecer incluso repugnantes1168.  
                                                 
1164
 “No administramos la ciudad con las costumbres de los bárbaros”; traducción de J. A. 
López Férez. 
1165
 “Lo vergonzoso, tanto allí como aquí, causa vergüenza”, v. 244; traducción de J. A. López 
Férez. 
1166
 Euripides: Bacchae, op. cit., p. 138. 
1167 diavforoi de; fuvsei" brotw'n | diavforoi de; trovpoi: to; d! ojr- | qw'" ejsqlo;n safe;"  
aijeiv (“¡Diferentes son las índoles de los hombres, diferentes sus costumbres! Pero el carácter 
auténticamente noble queda siempre patente”, IA 558-60; traducción de C. García Gual). 
1168
 pantach/' w|n moi dh'la ejsti; o{ti ejmavnh megavlw" oJ Kambuvsh": ouj ga;r a]n iJroi'siv te  
kai; nomaivoisi ejpeceivrhse katagela'n: eij gavr ti" proqeivh pa'si ajnqrwvpoisi ejklevxasqai 
keleuvwn novmou" tou;" kallivstou" ejk tw'n pavntwn novmwn, diaskeyavmenoi a]n eJloivato  
e{kastoi tou;" eJwutw'n: ou{tw nomivzousi pollovn ti kallivstou" tou;" eJwutw'n novmou"  
e{kastoi ei\nai. ou[kwn oijkov" ejsti a[llon ge h] mainovmenon a[ndra gevlwta ta; toiau'ta  
tivqesqai (“A mi juicio, pues, es del todo punto evidente que Cambises estaba rematadamente 
loco, pues, de lo contrario, no hubiera pretendido burlarse de cosas sagradas y sancionadas por 
la costumbre. En efecto, si a todos los hombres se les diera a elegir entre todas las costumbres, 
invitándoles a escoger las más perfectas, cada cual, después de una detenida reflexión, 
escogería para sí las suyas; tan sumamente convencido está cada uno de que sus propias 
costumbres son las más perfectas. Por consiguiente, no es normal que un hombre, a no ser que 
sea un demente, haga mofa de semejantes cosas”, Hdt. III 38; traducción de C. Schrader). Para 
Heródoto, quien, como sabemos, pretende explicar desde un plano divino el acontecer humano, 
y que es un buen representante de la concepción tradicional griega en materia de religión —cf. 
Pohlenz, Herodot, der erste Geschichtsschreiber des Abendlandes, Lipsia, Teubner, 1937, p. 
107—, semejante actitud solo podía ser una prueba de demencia. En relación a esta valoración 
positiva que se hace de algunos bárbaros y que, como podemos observar, ya viene de antiguo, 
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 No obstante, es evidente que no todos los estudiosos del tema tienen la 
misma opinión que Dodds en relación a la polémica afirmación vertida por 
Penteo en este pasaje. Entendiendo que las primeras palabras pronunciadas 
aquí por Penteo (h\lqe" de; prw'ta deu'r! a[gwn to;n daivmona_) podrían situarse 
casi a un nivel de autodefensa, y que la réplica de Dioniso 
(pa'" ajnacoreuvei barbavrwn tavd! o[rgia) sería orgullosa y estaría llena de 
seguridad en sí mismo, Oranje1169, por ejemplo, es de la opinión de que la 
subsiguiente afirmación del rey tebano (fronou'si ga;r kavkion @Ellhvnwn poluv), 
ya estrictamente a la defensiva, respondería a una autojustificación mediante 
un tópico que sonaría menos arrogante a los oídos atenienses de lo que lo hace 
a los nuestros. No obstante, Oranje no tiene claro que la segunda parte del 
último verso de nuestro pasaje —donde precisamente aparece el término 
novmo": oiJ novmoi de; diavforoi— sea genuinamente euripidea, pues sus palabras 
le suenan a este estudioso holandés como una concesión a Penteo1170. Además, 
Oranje piensa que otra estudiosa del tema como B. K. Gold1171 se equivoca 
cuando afirma que tal conocimiento de la relatividad de los novmoi sería también 
una evidente declaración, por parte de Dioniso, de que, aunque ciertos novmoi 
pudieran parecerle diferentes e incluso manifiestamente inapropiados a un 
outsider como Penteo, estos seguirían teniendo su propia validez. Tomando 
como base esta afirmación, Gold considera que el novmo" de Dioniso sería 
motivo de reprobación para Penteo y el resto de no iniciados en los ritos del 
dios, pero que su validez, al final, quedaría demostrada, afirmación esta con la 
que Oranje no está de acuerdo, pues considera que Dioniso no tiene por qué 
argumentar la validez de diferentes novmoi, puesto que su propio novmo" es 
universal.  
                                                                                                                                 
no podemos sino recomendar la lectura de la monografía Inventing the barbarian: Greek self-
definition through tragedy de Hall (Nueva York, Oxford University Press, 1989), así como de 
la obra de Momigliano La sabiduría de los bárbaros. Los límites de la helenización (op. cit.), 
llena de comentarios interesantísimos y altamente sugestivos sobre el tema en cuestión. 
1169
 Op. cit., p. 58. 
1170
 Op. cit., p. 58. 
1171
 “EUKOSMIA in Euripides’ Bacchae”, AJPh 98, 1977, pp. 3-15, aquí p. 14. 
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 Por otra parte —y siguiendo con el análisis de diferentes 
consideraciones en torno a este complejo pasaje—, Winnington-Ingram1172 
señala que, en estos cuatro versos, Penteo muestra de nuevo sus limitaciones y 
prejuicios, deviniendo, así pues, perfectas las respuestas del dios, a pesar de 
que, no obstante, este estudioso inglés considera que el hecho de que aquí 
Dioniso introduzca el importante motivo del novmo" y de su relatividad es 
interesante, pero no inmediatamente relevante. Penteo, en todo caso, al mostrar 
su desconocimiento y desprecio por las leyes y costumbres ajenas, quedaría 
aquí retratado, según Winnington-Ingram, como un rey inculto que ha visto 
poco mundo. Para Penteo —concluye el investigador inglés—, así pues, todo 
aquello que no esté en consonancia con las costumbres y leyes griegas, ya sea 
la apariencia exterior del Extranjero-Dioniso o las acciones de sus seguidores, 
sería motivo de sospecha, en una actitud marcadamente política que, 
desgraciadamente, a día de hoy sigue siendo predominante entre ciertos 
sectores sociales. 
 
B. VI. 5. 4 
 oJrma'tai movli", ajll! o{mw" 
 pistovn ãtiÃ to; qei'on 
 sqevno": ajpeuquvnei de; brotw'n 
 touv" t! ajgnwmosuvnan timw'n- 
 ta" kai; mh; ta; qew'n au[xon- 
 ta" su;n mainomevna/ dovxa: 
 krupteuvousi de; poikivlw" 
 daro;n crovnou povda kai; 
 qhrw'sin to;n a[septon. ouj 
 ga;r krei'ssovn pote tw'n novmwnvvv  
 gignwvskein crh; kai; meleta'n. 
 kouvfa ga;r dapavna nomiv- 
 zein ijscu;n tovd! e[cein, 
 o{ ti pot! a[ra to; daimovnion,  
 tov t! ejn crovnw/ makrw/' novmimonvvv  
                                                 
1172
 Op. cit., p. 75-6. 
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 ajei; fuvsei te pefukov". (vv. 882-96)  
 
 “Es tarda en disiparse, mas, sin embargo, 
 segura la potencia  
 divina. Y exige una rendición de cuentas a los mortales, 
 a todos aquellos que honran a la insensatez 
 y que no se ocupan de los dioses 
 con loca opinión. 
 Ocultan de mil formas los dioses 
 el paso lento del tiempo, mientras 
 dan caza al impío. Jamás, 
 pues, se ha de inventar y practicar nada 
 por encima de las leyes tradicionales. 
 Ligero esfuerzo cuesta  
 creer en el poder  
 divino, como quiera que sea, 
 y la tradición que en largo tiempo 
 se ha hecho ley e igual para siempre a la naturaleza”1173 
  
 Ubicación del pasaje: este pasaje se encuadra dentro del estásimo 
tercero. Penteo ya ha salido de la escena persuadido por Dioniso para 
disfrazarse de mujer, y el propio Dioniso ya ha manifestado su intención de 
hacerle enloquecer y morir a manos de su madre. El coro, en este tercer 
estásimo, muestra su confianza en la actuación de la divinidad. 
 
 Comentario: En el estásimo tercero de Bacantes, el coro interviene 
dando tiempo a que el rey Penteo se ponga su fino vestido de lino y la larga 
cabellera con su gorro asiático en la cabeza. Las compañeras del dios que han 
escapado al enemigo son como una corza que retoza en los verdes placeres del 
campo, tras haber escapado de los cazadores. Este tema, presente en la estrofa, 
                                                 
1173
 Traducción de C. García Gual. 
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pasa a un terreno más general en la antístrofa, a la que pertenece este nuevo 
pasaje a comentar, en donde se hace mucho hincapié en que 
ouj ga;r krei'ssovn pote tw'n novmwn gignwvskein crh; kai; meleta'n, entrando 
ya en juego, así pues, el término novmo". Estas “leyes tradicionales” son, en 
opinión de Dodds1174, las pavtrioi paradocaiv del v. 201, a las cuales 
Winnington-Ingram ya consideraba que se estaba haciendo referencia cuando 
comentábamos la expresión oi[kei meq! hJmw'n, mh; quvraze tw'n novmwn 
perteneciente al primer pasaje que hemos comentado1175. Dodds va un poco 
más allá y considera que aquí podemos sospechar de la existencia de una 
referencia contemporánea. En la época de Eurípides —explica el estudioso 
irlandés— la validez de tales leyes tradicionales fue desafiada por hombres que 
establecieron a la naturaleza (fuvsi") en su lugar como un criterio de conducta, 
y este pasaje de Eurípides, entre muchos otros que él mismo cita, vendría a 
demostrar, dentro del pensamiento euripideo, la validez última del novmo" y el 
peligro que supone la arrogancia intelectual. 
 Estrofa y antístrofa, por otra parte, están separadas por un refrán, 
elemento que no había sonado en la ojrchvstra desde Esquilo: 
 
 tiv to; sofovn_ h] tiv to; kavllion 
 para; qew'n gevra" ejn brotoi'" 
                                                 
1174
 Euripides: Bacchae, op. cit., p. 189. 
1175
 Oranje (op. cit., p. 158), por su parte, considera que, por lo que respecta a este tercer 
estásimo de Bacantes, tanto el motivo de la cervatilla que escapa de sus cazadores 
(Co. a\r! ejn pannucivoi" coroi'" | qhvsw pote; leuko;n | povd! ajnabakceuvousa, devran | eij" 
aijqevra drosero;n rJivptous!, | wJ" nebro;" cloerai'" ejmpaiv- | zousa leivmako" hJdonai'", |  
hJnivk! a]n fobera;n fuvgh/ | qhvran e[xw fulaka'" | eujplevktwn uJpe;r ajrkuvwn, | qwu?sswn de;  
kunagevta" | sunteivnh/ dravmhma kunw'n: | movcqoi" t! wjkudrovmoi" t! ajevl- | lai" qrwv/skei  
pedivon | parapotavmion, hJdomevna | brotw'n ejrhmivai" skiaro- | kovmoiov t! e[rnesin u{la", 
Coro: “En danzas de coro a lo largo de la noche moveré mi blanco pie celebrando las fiestas 
báquicas, exponiendo al aire puro, y al rocío, mi cuello, en el gesto ritual. Como la cervatilla 
que retoza en los verdes placeres del prado, después de escapar a los terrores de la cacería, 
lejos de la batida, más allá de las redes bien tejidas, mientras el cazador con sus gritos excita el 
impulso de sus perros. En raudas y esforzadas carreras, en ráfagas, corre por la llanura junto al 
río, gozosa en la soledad, lejos de los hombres, y por entre los arbustos del bosque de umbrosa 
melena, vv. 862-76; traducción de C. García Gual) como el de la certeza de la venganza del 
dios expresada en nuestro pasaje (vv. 882-96), son ambos, en su totalidad, reflexiones sobre 
escenas anteriores o, como él mismo dice, más exactamente, reflexiones sobre dos dramas con 
diferentes núcleos, por lo que hace a su historia, insertos en Bacantes: el drama de la 
liberación/huida y el drama de la venganza divina. Y es por este motivo por el que el profesor 
Oranje considera que este tercer estásimo de la obra podría calificarse de “accesorio”. 
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 h] cei'r! uJpe;r korufa'" 
 tw'n ejcqrw'n kreivssw katevcein_ 
 o{ ti kalo;n fivlon ajeiv. (vv. 877-81) 
 
 “¿Qué es lo sabio? ¿Cuál es el más preciado 
 botín ofrecido por los dioses a los humanos? 
 ¿Acaso plantar la mano vencedora 
 sobre la cabeza de nuestros enemigos? 
 ¡Lo bello es grato siempre!”1176 
 
 Para honrar al dios el coro consigue la felicidad, tema al que está 
dedicado el epodo, que cierra así la oda en una verdadera Ringkomposition. 
Toda la canción coral es, con sus tres partes claramente diferenciadas, un 
himno a la eujdaimoniva, lograda precisamente por la fidelidad a 
tov t! ejn crovnw/ makrw/' novmimon ajei; fuvsei te pefukov", esa naturaleza que, 
en la antinomia sofística novmo"/fuvsi" representa la primacía, pero que aquí 
está ahora puesta junto al novmo" —surgido de la tradición y del tiempo—, y 
que lleva en ella su origen. Por lo que hace a estos dos últimos versos, 
Doods1177 opina que ajeiv funciona como antítesis de la expresión 
ejn crovnw/ makrw'/, y considera que, si esto es así, el coro de Bacantes estaría 
anticipando la solución de Platón a la antinomia novmo"/fuvsi", a saber: que 
cuando los dos términos son entendidos correctamente, se podría ver cómo el 
novmo" está fundado sobre la fuvsi"1178.  
 El pensamiento tradicional expresado en los primeros versos de nuestro 
pasaje de que la justicia divina, aunque tarde en llegar, finalmente acaba 
llegando, es un motivo habitual de la poesía griega y, de hecho, esta no es la 
                                                 
1176
 Traducción de C. García Gual. En opinión de Oranje (op. cit., p. 158), el drama de la 
liberación/huida y el drama de la venganza divina anteriormente citados, habrían sido unidos 
por Eurípides a través de este refrán, que funcionaría como anclaje de todos los sucesos de la 
obra. 
1177
 Euripides: Bacchae, op. cit., p. 190. 
1178
 Leyes, 890D. De un modo similar se expresaría el autor de Anónimo de Jámblico en el 
fragmento Diels, Vors. II7 p. 402. 28 ss. 
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primera vez en la que Eurípides hace referencia a ello1179. Los dioses observan 
y tienen el poder de castigar, a pesar de que el castigo tarde en hacerse 
efectivo. En este momento de este tercer estásimo, Winningtom-Ingram1180 
considera que los miembros del coro verían su fe en proceso de justificación, 
mientras que el público de la obra conocería los medios que la venganza divina 
va a emplear. El profesor Winningtom-Ingram hace especial hincapié en la 
palabra ajgnwmosuvnan, que sería particularmente apropiada para el tipo de 
transgresor que el coro tiene en mente, ya que entre sus significados está el de 
esa dureza de corazón y falta de sensibilidad que caracterizan a Penteo. En los 
pensamientos del coro, no obstante, el lugar principal lo ocuparía la idea de la 
locura arrogante, de esas “bocas sin freno” y de esa “insensatez sin ley” ya 
comentadas en el segundo pasaje del que nos ocupamos en relación al término 
novmo", con el que, como podemos observar, se establece un claro paralelismo 
que potencia todavía más el significado de este que estamos comentando ahora 
mismo.  
 Motivo también habitual es el de que el tiempo es un corredor de fondo 
que, al final, siempre acaba ganando la carrera, expresado en los vv. 888-90, 
así como la noción de la actuación deliberadamente sigilosa de los dioses 
contra aquellos que los han afrentado o deshonrado1181. 
 Como ya hemos apuntado, el coro está haciendo referencia a la figura 
de Penteo en el momento de cantar los versos de este pasaje —aunque, en 
opinión de Winnington-Ingram1182, los términos empleados para hacerlo son 
demasiado vagos y generales, como ya sucedía en la segunda oda—, pero 
Dodds considera que el público ateniense, cuando vio por primera vez la obra, 
                                                 
1179
 Cf. a este respecto Ion v. 1615, y los fr. 223 y 800 Nauck-Snell (B. Snell & A. Nauck, 
Tragicorum Graecorum Fragmenta, Hildesheim, G. Olms Verlagsbuchhandlung, 19642). 
Además de en Eurípides, esta idea ya la podemos observar en Homero (Il. IV 160 ss.), y 
también en otros autores como Solón (13. 25 ss.), Sófocles (OC vv. 1536 ss.) y Píndaro (Nem. 
10. 54). 
1180
 Op. cit., p. 110. 
1181
 Dicha noción ya podemos encontrarla tanto en Esquilo como en el propio Eurípides. En los 
vv. 99-104 de Persas, el coro canta:  qeovqen ga;r kata; Moi'r! ejkravthsen | to; palaiovn,  
ejpevskhye de; Pevrsai" | polevmou" purgodai?ktou" | dievpein iJppiocavrma" | te klovnou" |  
povlewn t! ajnastavsei" (“Por voluntad divina, el Destino ejerció su poder desde antaño, y a 
los persas impuso la guerra en que son derruidas murallas y dirigir los choques violentos de los 
caballeros y las devastaciones de ciudades”; traducción de B. Perea).  
1182
 Op. cit., p. 109. 
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podría pensar a su vez en personajes reales de la época como Cleón, Calicles y 
Trasímaco1183. 
 En relación a esta vaguedad terminológica a la hora de hacer referencia 
a Penteo, Winnington-Ingram1184 insiste en que los vv. 890-6 de este pasaje —
donde, precisamente, aparecen las palabras novmwn y novmimon— presentan una 
serie de puntos oscuros que necesitan ser comentados, y que ese comentario 
nos lo proporcionaría en parte lo dicho en el primer estásimo, donde a las 
mismas doctrinas se les da una expresión más simple y menos concentrada. En 
dicho estásimo —recordemos— se destacaba la idea de que meditar sobre lo 
inhumano no era el cometido de la ciencia de los sabios, así como que nadie 
puede cosechar el presente si lo que está persiguiendo es el infinito, actitudes 
que serían propias de hombres enloquecidos (vv. 395-401). Por otra parte, en 
los vv. 430-2 de este mismo estásimo, el coro destaca que aquello que la gente 
más humilde admite como fe y práctica, es lo que se debería de aceptar1185. En 
opinión de Winnington-Ingram, los vv. 890-6 de la obra serían una re-
enunciación de dicha doctrina, pero una re-enunciación tras un intervalo 
durante el cual hemos aprendido más de lo que sabíamos sobre la naturaleza y 
comportamiento de las bacantes. Ahora sabemos, por ejemplo —aunque ya lo 
podíamos sospechar— que la renuncia a un control racional puede conducir 
                                                 
1183
 Euripides: Bacchae, op. cit., p. 188. Por su parte, el fr. 979 Nauck-Snell de Eurípides es 
también muy interesante al respecto: hJ Divkh ... si'ga kai; bradei' podi; | steivcousa mavryei 
tou;" kakouv", o{tan tuvch/ (“La justicia de los dioses en silencio, a paso lento, atrapará a los 
malvados, cuando llegue el momento”). Eurípides incluso le dio pies al tiempo en Alejandro: 
kai; crovnou prou[baine pou'" (“And the foot of time advanced”,  fr. 42 Kannicht; traducción de 
I. Torrance en Metapoetry in Euripides, Oxford, Oxford University Press, 2013). Y por este 
motivo fue posteriormente ridiculizado en Ranas de Aristófanes: wJdi; govnimon, o{sti"  
fqevgxetai | toioutoniv ti parakekinduneumevnon, | aijqevra Dio;" dwmavtion, h] crovnou  
povda, | h] frevna me;n oujk ejqevlousan ojmovsai kaq! iJerw'n, | glw'ttan d! ejpiorkhvsasan ijdiva/  
th'" frenov" (“Creador así, uno que es capaz de proferir una frase como esta, frases 
arriesgadas: «El éter dormitorio de Zeus» o «El pie del tiempo» o «Una mente que no quiere 
jurar por las víctimas sagradas y una lengua que perjura sin contar con la mente»”; traducción 
de F. R. Adrados). Como bien indica Dodds en su comentario a Bacantes (Euripides: Bacchae, 
op. cit., p. 189), es cierto que la imaginación griega personificaba al tiempo menos vívidamente 
que la medieval. Aun así, Esquilo le había hecho cruzar un umbral al tiempo en Coéforos (v. 
965), Simónides le había dado dientes (fr. 176) y Sófocles le hizo engendrar hijos en Edipo en 
Colono (v. 618). 
1184
 Op. cit., p. 110. 
1185
 to; plh'qo" o{ ti | to; faulovteron ejnovmise crh'- | taiv, te, tovd! a]n decoivman (“Lo que la 
gente más humilde ha admitido como fe y práctica, esto quisiera yo aceptar”; traducción de C. 
García Gual).  
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tanto a la violencia como a la paz. Y de las bacantes del coro también hemos 
conocido que ellas consideran que una venganza cruel puede estar justificada y 
aceptada. 
 En referencia a la aparición de las palabras novmwn y novmimon entre los 
versos del presente pasaje, Winnington-Ingram1186 considera que el término 
novmo" es una de las palabras importantes, no solo de este pasaje, sino de toda la 
obra de Bacantes en general. Las leyes que los seguidores de Dioniso aceptan y 
cuya transgresión condenan y castigan son, según este estudioso inglés, las 
leyes de una conducta impulsiva e irracional que la naturaleza ha establecido 
para ellos. Y esto se vería claramente cuando, siguiendo con la referencia a la 
divinidad y ampliándola, el coro afirma que kouvfa ga;r dapavna nomivzein  
ijscu;n tovd! e[cein, o{ ti pot! a[ra to; daimovnion, tov t! ejn crovnw/ makrw/' novm
imon ajei; fuvsei te pefukov". Winnington-Ingram opina que esta frase está 
llena de interés, pues parece asumir, aunque no lo haga expresamente, que las 
viejas costumbres y tradiciones deben permanecer como leyes que se han de 
respetar, creándose así un nuevo paralelo entre estos versos y la doctrina 
expuesta en el primer estásimo de la obra. Y todas estas nociones, como es 
lógico, quedarían complementadas por la eterna y ya comentada en este pasaje 
antítesis entre novmo" y fuvsi". 
 Recapitulando, podemos observar como estos vv. 882-96 de Bacantes 
constituyen, aun en una obra tardía como esta, un importantísimo documento 
sobre el pensamiento euripideo acerca de la ley y, ciertamente, no solo por la 
aparición de los términos novmwn y novmimon —reforzados, además, por la 
presencia del infinitivo nomivzein, palabra esta que por sí sola no hubiera 
formado parte de nuestro estudio, pero que aquí, como ya ha sucedido en 
pasajes anteriores de otras obras ya comentadas en este mismo trabajo, sirve 
para enfatizar el sentido y significado de  novmo"—, sino también por la 
referencia al eterno debate sofístico entre ley y naturaleza, que nunca puede ni 
debe ser pasado por alto. 
  
 
                                                 
1186
 Op. cit., p. 111-2. 
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B. VI. 5. 5 
 i[tw divka fanerov", i[tw xifhfovro" 
 foneuvousa laimw'n diampa;x 
 to;n a[qeon a[[ [[nomon a[dikon !Ecivono" 
 govnon ghgenh'. 
 o}" ajdivkw/ paranovmwvvv / t! ojrga/' 
 peri; ãsavÃ, Bavkci!, o[rgia matrov" te sa'" 
 maneivsa/ prapivdi 
 parakovpw/ te lhvmati stevlletai, 
 tajnivkaton wJ" krathvswn biva/, 
 gnwma'n swfrovna qavnato" ajprofavsi- 
 sto" ej" ta; qew'n e[fu: 
 broteivw" t! e[cein a[lupo" bivo". 
 to; sofo;n ouj fqonw'. 
 caivrw qhreuvousa: ta; d! e{tera megavla 
 fanerav t!: w[, naveiãnÃ ejpi; ta; kala; bivon, 
 h\mar ej" nuvkta t! euj- 
 agou'nt! eujsebei'n, ta; d! e[xw novmimavvv  
 divka" ejkbalovnta tima'n qeouv". 
 i[tw divka fanerov", i[tw xifhfovro" 
 foneuvousa laimw'n diampa;x 
 to;n a[qeon a[[ [[nomon a[dikon !Ecivono" 
 tovkon ghgenh'. (vv. 991-1015) 
 
 “¡Que venga la justicia a la luz! ¡Que venga armada de espada 
 a dar muerte de un tajo en derechura por la garganta a través 
al negador de los dioses, negador de las leyes, negador de la  
 justicia: el hijo de Equión, de la tierra nacido! 
 Quien con injusta determinación y furor al margen de la ley, 
 contra tus ritos báquicos y los de tu madre, 
 con mente enloquecida 
 y voluntad desvariada, en camino se pone, 
 con afán de controlar por la violencia lo invencible. 
 La muerte es un castigo por sus despropósitos. 
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 Aceptar sin remilgos lo que a los dioses atañe, 
 en calidad de ser mortal, es vivir sin pena. 
 La sabiduría yo no la envidio. 
 Disfruto persiguiendo esas otras cosas, grandes 
 y claras, que hacia el bien conducen la vida:  
 día y noche ser 
 piadoso, desterrar las leyes 
 que quedan fuera de la justicia, honrar a los dioses. 
 ¡Que venga la justicia a la luz! ¡Que venga armada de espada 
 a dar muerte de un tajo en derechura por la garganta a través 
 al negador de los dioses, negador de las leyes, negador de la justicia: el  
 hijo de Equión, de la tierra nacido!”1187 
 
 Ubicación del pasaje: ahora nos situamos dentro del cuarto estásimo. 
Penteo, acompañado del propio Dioniso y de un sirviente, ya se ha puesto en 
camino, vestido de mujer, hacia el monte Citerón. Él parte con la idea de 
convertirse en espía de las bacantes, pero, sin embargo, su suerte ya está 
echada y es allí donde va a encontrar la muerte a manos de las citadas mujeres. 
En este estásimo el coro se dedica a invocar el advenimiento de la despiadada 
justicia contra el sacrílego Penteo. Estos versos hacen referencia explícita a 
este hecho. 
 
 Comentario: A la hora de comentar este pasaje, lo primero que tenemos 
que tener en cuenta es que los vv. 997-1010 insertos en él son probablemente 
los más complicados y que más dudas y dificultades ofrecen, textualmente 
hablando, de toda la obra1188. Por nuestra parte, hemos seguido el texto fijado 
por Dodds y aceptado sus propuestas, lo que también hace Labiano en su 
traducción, aquí reproducida. 
                                                 
1187
 Traducción de J. M. Labiano. 
1188
 Para un análisis profundo de esta cuestión, cf. Dodds, Euripides: Bacchae, op. cit., pp. 202-
5, donde se explican las numerosas variantes textuales que han sido propuestas por los 
diferentes estudiosos del texto de Bacantes a lo largo de los años por lo que hace a este pasaje, 
y donde el propio Dodds, obviamente, razona y justifica su propia lectura de estos versos. 
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 Pero empecemos por el principio. Como acabamos de decir, los vv. 
991-1015 a comentar en este último pasaje perteneciente a Bacantes quedan 
insertos dentro del estásimo cuarto de la obra. En este cuarto estásimo, como 
ya había sucedido anteriormente, las palabras del coro están directamente 
relacionadas con la acción dramática. Como apunta García López1189, se 
traspasa a hímnico un coro de ataque y se consigue una gran influencia sobre 
nuestros sentimientos, al describir, actualizándolos, hechos que no estamos 
presenciando. Se hacen exclamaciones propias del ritual1190 y se preludian los 
acontecimientos que van a tener lugar en el Citerón. El propio García López 
considera que a este coro podríamos denominarlo un “coro de presencia”, ya 
que narra en visión profética algo que pasa o va a suceder fuera de la escena. El 
estribillo que empieza con las palabras i[tw divka fanerov" —y del que después 
nos ocuparemos más extensamente— le daría un tinte arcaico a la 
composición. En palabras de García López, toda la oda rezuma venganza, ya 
desde que, al comienzo, encontramos una plegaria a las qoai; kuvne" de la Rabia 
(Luvssa)1191. La antístrofa, por su parte, al igual que sucede en los estásimos 
primero y tercero, pasaría del caso particular de Penteo a una moral general 
mediante un verso que ya aparece en nuestro pasaje en sí: 
broteivw" t! e[cein a[lupo" bivo". La plegaria a Dioniso para que se muestre en 
todo su poder, terrible y en forma no ya humana, sino tomando una de las 
figuras a las que está ligado en el culto —toro, dragón o león— cierra con el 
epodo toda la oda, la cual podríamos tomar, siguiendo a García López1192, 
como una canción de venganza en la que se muestra el castigo en que puede 
incurrir aquel que se resiste al poder de los dioses. Encuadrada entre dos 
plegarias a Luvssa y a Dioniso con dos estribillos, que servirían de Leitmotiv 
                                                 
1189
 Art. cit., p. 396. 
1190
 Cf., por ejemplo, los vv. 985-7: Tiv" o{d! ojreidrovmwn | masth;r Kadmeivwn ej" o[ro" ej" 
o[ro" e[mol! | e[molen, w\ Bavkcai_ tiv" a[ra nin e[teken_ (“¿Quién es espía de las montaraces 
Cadmeas? Al monte, al monte, ha venido, ha venido. ¡Oh bacantes! ¿Quién le ha dado a luz?”; 
traducción de C. García Gual). 
1191
 i[te qoai; Luvssa" kuvne" i[t! eij" o[ro", | qivason e[nq! e[cousi Kavdmou kovrai, |  
ajnoistrhvsatev nin | ejpi; to;n ejn gunaikomivmw/ stola'/ | lusswvdh katavskopon mainavdwn  
(“¡Acudid, rápidas perras de la Rabia, acudid al monte, donde tienen  su cortejo las hijas de 
Cadmo! ¡Aguijoneadlas contra el que reviste un hábito de mujer, contra el rabioso espía de las 
ménades!”, vv. 977-81; traducción de C. García Gual).  
1192
 Art. cit., p. 396-7. 
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de la venganza, la composición prepara de forma lírica los acontecimientos que 
el segundo mensajero va a narrar a continuación. El coro, así pues, se 
sumergiría y participaría de esta manera en uno de los acontecimientos 
culminantes de la obra, acompañando, aunque solo sea en la distancia, a su jefe 
y señor. 
 Centrándonos ya en los versos pertenecientes en sí a nuestro pasaje, lo 
primero que nos ha de llamar la atención es el paralelo existente entre el ya 
mencionado estribillo —el cual aparece en dos ocasiones: 
i[tw divka fanerov", i[tw xifhfovro" | foneuvousa laimw'n diampa;x | to;n  
a[nomon a[dikon !Ecivono" | govnon ghgenhv— y los siguientes versos 
pertenecientes a Coéforos de Esquilo, a los que ya aludimos en su momento en 
nota: 
 
 to; d! a[gci pleumovnwn xivfo"  
 diantaivan ojxupeuke;" oujta/' 
 diai; Divka". to; mh; Qevmi" ga;r ou\n  
 la;x pevdoi patouvmenon, to; pa'n Dio;" 
 sevba" parekbavnto" ouj qemistw'", (vv. 641-45) 
 
 “El puñal puntiaguado junto al pecho 
 hiere y traspasa, en nombre de Justicia 
 (hollada en tierra) contra 
 quien la majestad de Zeus, con alma impía, 
 un día violara”1193 
 
  La imagen de la Justicia, portadora de espada, podemos verla en 
diversos vasos del sur de Italia que describen los castigos del inframundo1194, y 
resulta interesantísimo, por otra parte, ver en el texto de Eurípides la 
acumulación de tres términos con alfa privativa en el tercer verso de este 
estribillo, los cuales cubren todos los ámbitos de la vida y cuya importancia se 
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 Traducción de J. Alsina. 
1194
 Cf. a este respecto J. E. Harrison, Themis, Cambridge, Cambridge University Press, 1927, 
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ve remarcada y reforzada por el hecho de que aparezcan, precisamente, en un 
estribillo: a[qeon, a[nomon y a[dikon, siendo a[nomon la primera palabra de este 
pasaje que justifica el estudio que estamos realizando del mismo. 
 Por otra parte, basta con echarle un simple vistazo a estos primeros 
versos para observar que dichos términos, además de presentar todos ellos alfa 
privativa y de abarcar un espectro vital determinado pero en absoluta y estrecha 
relación con el resto, se complementan perfectamente entre ellos: negador de 
los dioses, negador de las leyes, negador de la justicia, como magníficamente 
traduce Labiano. No es pues ni mucho menos casualidad que Eurípides 
colocara estas tres palabras una detrás de la otra y que lo hiciera en un 
estribillo. El poeta sabía muy bien qué era lo que quería decir utilizando estos 
tres términos, donde el novmo" vuelve a tomar una importancia capital a través 
del adjetivo a[nomo", aquí en su forma de acusativo singular masculino a[nomon. 
Casi exactamente el mismo efecto retórico fue usado en prosa en su momento 
por Gorgias1195, y también encontramos paralelos similares tanto en Esquilo1196 
como en Sófocles1197 por lo que hace a acumulación de términos dotados de 
alfa privativa. 
 Nos encontramos pues ante un estribillo en el que, como apunta 
Winnington-Ingram1198, prácticamente todas las palabras invitan a que se haga 
                                                 
1195 Ouj ga;r movnon eij" ejme; kai; tokeva" tou;" ejmou;" aJmarthvsesqe dikavsante" ajdivkw",  
ajll! uJmi'n aujtoi'" deino;n a[qeon a[dikon a[nomon e[rgon sunepisthvsesqe pepoihkovth",  
ajpektonovte" a[ndra suvmmacon, crhvsimon uJmi'n, eujergevthn th'" @Ellavdo", $Ellhne"  
$Ellhna, fanera;n oujdemivan ajdikivan oujde; pisth;n aijtivan ajpodeivxante" (“Porque no solo, 
con una sentencia justa, seríais culpables ante mí y ante mis progenitores, sino que tendríais 
vosotros mismos conciencia de haber cometido un acto terrible, que atenta contra las normas 
de los dioses, de la justicia y de las leyes, al haber condenado a muerte a un aliado, que ha sido 
útil a vosotros y benefactor de Grecia, a un griego, vosotros que sois griegos, sin haber podido 
probar ninguna injusticia evidente ni ninguna culpa digna de crédito”, Pal. 36; traducción de A. 
Melero en Sofistas: testimonios y fragmentos, Madrid, Biblioteca Básica Gredos, 2002). 
1196
 sevba" d! a[macon ajdavmaton ajpovlemon to; pri;n | di! w[twn frenov" te | damiva"  
perai'non | nu'n ajfivstatai. fobei'- | tai dev ti". to; d! eujtucei'n, tovd! ejn brotoi'" qeov" te  
kai; qeou' plevon (“El respetuoso temor de antaño, indómito, inatacable, libre de guerra, que 
penetraba en los oídos y en los corazones de la gente del pueblo, ahora se está retrayendo, y 
todos están llenos de miedo, que, en la común opinión de los mortales, tener buena suerte vale 
tanto como ser un dios e incluso más que un dios”, Coé. vv. 55-60; traducción de B. Perea). 
1197
 a[klauto", a[filo", ajnumevnaio" talaivfrwn a[gomai | ta;n pumavtan oJdovn. oujkevti moi  
tovde | lampavdo" iJero;n o[mma | qevmi" oJra'n talaivna/ (“Sin lamentos, sin amigos, sin cantos 
de himeneo soy conducida, desventurada, por la senda dispuesta. Ya no me será permitido, 
desdichada, contemplar la visión del sagrado resplandor”, Ant. vv. 876-80; traducción de A. 
Alamillo). 
1198
 Op. cit., p. 123. 
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un comentario de ellas. Más allá de todo lo que ya hemos señalado, también 
podemos observar, por ejemplo —siguiendo al propio Winningtom-Ingram—, 
cómo cada uno de los epítetos que el coro usa para referirse a Penteo presenta 
conexiones significativas. Penteo es un monstruo ghgenh"v, nacido de la tierra, 
y el hecho de que el coro haga alusión a esto se debería no solo al indirecto 
pronóstico de la pérdida de humanidad de Ágave vaticinada en la escena 
anterior, sino también a “the invocation of a sub-human god in the epode”. 
 Volviendo a nuestros tres términos con alfa privativa, el coro llama a 
Penteo, en primer lugar, a[qeon. Pero Penteo ahora está lleno del dios y 
transformado por una cruda animalidad que comparte con sus oponentes. En 
segundo lugar, el coro usa el término a[nomon y, además, su “insensatez sin ley” 
(ajnovmou ajfrosuvna") ya había sido estigmatizada en la segunda oda coral, 
pero, como bien indica Winningtom-Ingram, desde entonces la palabra ha 
adquirido unas significaciones todavía más ricas, lo que demuestra el interés de 
Eurípides en seguir teorizando acerca de estas cuestiones a través de sus 
versos. Penteo es a[nomo" porque se opone a las leyes de Dioniso y de sus 
bacantes, que son leyes naturales. Por último, Penteo es también injusto 
(a[dikon), un malhechor que debe ser llevado ante la justicia. Y es por eso por 
lo que el coro invoca a la Justicia para que venga armada de espada. Además, 
como las leyes de las bacantes son naturales, se adivina que esta justicia 
también lo sería así, consistiendo esta en el derecho de Dioniso y sus adeptos 
de vengarse despiadadamente de sus enemigos, siguiendo con la exposición 
que de todo esto hace Winnington-Ingram. 
 Dejando de lado el estribillo y pasando a la antístrofa, el propio 
Winnington-Ingram1199 incide en el hecho de que en los vv. 386 ss. —ya 
comentados— encontramos una línea de pensamiento similar: la “insensatez 
sin ley” del rey de Tebas conduce a la ruina, la senda de la paz a la seguridad. 
Meditar sobre lo que está más allá de lo humano, por otra parte, va a hacer que 
tu vida sea más corta, y la ciencia de los sabios, como ya hemos apuntado, no 
sería la sabiduría.  
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 Op. cit., p. 124. 
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 Con la repetición del estribillo al final de este pasaje, las bacantes ya 
habrían expuesto por tercera vez las bases de su fe y prácticas.  
 Haciendo una recapitulación de todo lo expresado por el coro en estos 
vv. 991-1015 de Bacantes, vemos cómo el novmo" ocupa un lugar privilegiado 
en sus palabras: Penteo es considerado un a[nomo" por las siervas de Dioniso, 
un a[nomo" que está actuando contra los ritos báquicos “con un furor al margen 
de la ley” (paranovmw/ ojrga/'). Además, entre las bases de la fe de las bacantes 
ya mencionadas anteriormente, se encontraría también un elemento muy 
importante: “día y noche ser piadoso, desterrar las leyes que quedan fuera de la 
justicia, honrar a los dioses” (h\mar ej" nuvkta t! euj- | agou'nt! eujsebei'n,ta; d! 
e[xw novmima | divka" ejkbalovnta tima'n qeouv"). 
 
B. VII: Fenicias y el novmo"vvv  
 
B. VII. 1: La obra 
Como otras diversas obras de Eurípides, sobre todo las de su 
producción más tardía, Fenicias muestra unas tendencias bien marcadas hacia 
una forma “abierta” de composición y se aleja de la forma “cerrada”. Esta 
última es más típica de la estructura clásica del drama y, bajo la influencia de 
Aristóteles y de ideologías modernas de orden y coherencia, ha sido 
generalmente preferida por los críticos más influyentes1200. La forma cerrada 
tiende hacia la concentración y contención en ella misma, lo cual crea una 
impresión de totalidad y unidad a través de una estructura simple y organizada 
con un único ritmo de subidas y bajadas y a través de una restricción a las 
acciones deliberadas de unos pocos personajes. La forma abierta tiende a la 
dirección opuesta, disminuyendo la anterior concentración y jerarquía de 
diversas maneras. El suceso en sí —aquello que ocurre debido a fuerzas 
externas— se hace tan prominente o incluso más prominente que la propia 
acción —aquello que sucede con motivo de la elección deliberada de un 
                                                 
1200
 Para una clara y breve presentación de la oposición entre formas “abiertas” y “cerradas” en 
el drama, cf. M. Pfister, The Theory and Analysis of Drama, Cambridge, Cambridge University 
Press, 1988 (traducción inglesa del original alemán Das Drama: Theorie und Analyse, Múnich, 
W. Fink, 1977), pp. 239-45. 
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personaje—. Por otra parte, el número de personajes involucrados en la acción 
se ve aumentado y su influencia por separado en el curso de los eventos queda 
reducida. El ritmo de complicación y resolución se varía y multiplica, y la 
interconexión de los actos o escenas debe entenderse por un movimiento 
inductivo que denota yuxtaposiciones, paralelos y contrastes implícitos más 
que por un movimiento inductivo que reconociera una conexión causal en 
términos de “necesidad” o “probabilidad”. La estructura abierta no debe de ser 
vista como un empeño fallido en relación a una estructura cerrada, sino más 
bien como una elección divergente que juega conscientemente contra la visión 
del mundo de un orden simple y cerrado1201. 
Fenicias presenta una estructura dramática compleja pero muy bien 
organizada1202, y no se concentra únicamente en el conflicto y muerte de los 
hijos de Edipo1203. Más allá de esto, esta obra compromete a todo un conjunto 
de personajes de las familias de Edipo y Creonte, explorando con ello temas de 
egoísmo y obcecación, desastre y lealtad familiar, deberes y lealtades políticas, 
                                                 
1201
 Hay autores como Aélion que ven en la peripecia la percepción que Eurípides tiene del 
destino. En “La technique dramatique d’Euripide et sa conception de la destinée humaine” (F. 
Jouan (ed.), Visages du destin dans les mythologies. Mélanges Jacqueline Duchemine, París, 
Les Belles Lettres, 1983, pp. 69-95, aquí p. 73), la propia Aélion comenta el retraso en el 
reconocimiento en Eurípides, en algunas de cuyas obras llega cuando está a punto de 
producirse un crimen horrible. En el caso de Ion, por ejemplo, el intento de asesinato del hijo 
por la madre al que sigue el de la madre por el hijo, momento en el que se hace intervenir a la 
Pitia. 
1202
 Cf. en particular el trabajo de S. Strohm, Euripides. Interpretationen zur dramatischen 
Form (Zetemata 15), Múnich, Beck, 1957, sobre la interconexión de los episodios, y el de W. 
Ludwig, Sapheneia. Ein Beitrag zur Formkunst im Spätwerk des Euripides, Bonn, Habelt 
Verlag, 1961, sobre la estructura simétrica. Por su parte, Medda (Euripide: Le Fenicie, Milán, 
Bur Rizzoli, 20103, p. 5-6) considera que, con respecto a otros dramas coetáneos de Eurípides, 
Fenicias presenta una singular conjunción de arcaísmo y modernidad —ambos términos en 
relación, obviamente, a la época en la que la tragedia fue compuesta—, retornando a una 
estructura dramática que recordaría a dos tragedias que Esquilo escribió unos sesenta años 
antes: Persas y Siete contra Tebas. La afinidad con estas dos obras esquileas no se limitaría 
únicamente a su tono y motivos, sino que se extendería, en opinión de Medda, a la decisión de 
confinar en el espacio extraescénico los hechos que determinan el desarrollo de la historia —
los preparativos de la guerra, el sacrificio de Meneceo, la batalla entre argivos y tebanos, el 
fratricidio, el suicidio de Yocasta— y de asignar un papel sumamente importante al 
componente narrativo, con dos escenas de mensajero de las más largas y articuladas que 
conocemos (vv. 1067-1269 y 1335-1479).  
1203
 Si bien, como muchos autores apuntan, dicho conflicto es una nueva prueba —de las que 
tanto abundan en la estirpe de Layo— de las nefastas consecuencias a las que aboca la 
ofuscación, aunque en algún caso se dedique a causas justas. Ofuscación de Edipo en descubrir 
la verdad, cada vez más evidente, sobre su vida, que se resuelve con la ceguera del héroe por 
propia mano, y ofuscación igualmente en la pareja de sus hijos: el uno por mantenerse en el 
trono y el otro por ejercer su derecho a ocuparlo. 
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interacción entre la esfera de lo humano y lo divino y labilidad de la sapiencia 
humana.  
El tema de Fenicias, como todos sabemos, coincide con el de Siete 
contra Tebas de Esquilo: el asedio de la ciudadela cadmea por los argivos y el 
duelo fatal entre los dos hermanos, condenados por la maldición del airado 
Edipo. Pero, como bien indica García Gual1204, mientras que en Esquilo la 
tragedia forma parte de una trilogía de tema tebano como tercera pieza, y así 
cuenta con las dos anteriores para exponer los antecedentes de la saga de los 
labdácidas, en Eurípides es una pieza suelta, que ha de recurrir a otros medios 
para evocar todo el contenido de la fatídica historia familiar, pues nuestro poeta 
no renuncia a exponer con la mayor amplitud el cúmulo de desdichas que 
envuelven a la estirpe de Layo a través de las generaciones contaminadas por 
su delito1205. Es cierto que ninguno de los caracteres de la obra asume el primer 
papel de héroe trágico, pero la ausencia de un protagonista central estaría 
compensada por la presencia de varias figuras de rasgos admirablemente 
dibujados. 
Medda considera que una obra como Siete contra Tebas constituía para 
Eurípides un reto ineludible, planteándosele así como una suerte de hipotexto 
que implicaba un denso juego de referencias, variaciones y tomas de distancia 
que involucraban tanto a la dimensión verbal como a la escénica1206. Partiendo 
del poderoso tronco de la dramaturgia de Esquilo, Eurípides se mostraría en 
Fenicias capaz de injertar unos nuevos brotes de gran vitalidad, dando vida a 
                                                 
1204
 Eurípides: Tragedias III, op. cit., p. 15. 
1205
 Paley (op. cit., pp. 6-7), de hecho, considera que, hablando con propiedad, Fenicias tiene 
realmente un doble argumento. Una primera acción finalizaría con la mutua muerte entre 
Eteocles y Polinices, mientras que, en opinión de Paley, todo lo que sigue a continuación —el 
suicidio de Yocasta, el edicto de Creonte, el destierro de Edipo y el largo diálogo entre estos 
dos y Antígona— habría encajado mejor como el argumento de una segunda tragedia escrita 
por separado. Esta es una de las razones por las cuales Paley considera que el gramático 
Aristófanes, en su argumento de la obra, afirmaba que e[sti to; dra'ma kai; poluprovswpon kai; 
gnwmw'n pollw'n mestovn te kai; kalw'n (“El drama es hermoso por sus cuadros escénicos, aun 
cuando está colmado de elementos superfluos”; traducción de J. M. Labiano), así como 
también remarcaba que la estructura de la obra presentaba demasiados paraplhrwvmata, lo que 
hoy en día podríamos traducir por “escenas de relleno”. No obstante, el propio Pale apunta que 
hay que tener también en suma cuenta, para la consideración de este aspecto de la obra, el tema 
de las interpolaciones, especialmente delicado en Fenicias y del que nos ocuparemos más 
tarde. 
1206
 Op. cit., p. 6-7. 
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un gran organismo dramático complejo, muy apreciado por los antiguos por su 
efecto escénico y capaz de inspirar en otros autores, incluso muy posteriores en 
el tiempo, nuevos tipos de realizaciones teatrales.  
En opinión de Mastronarde en su excelente comentario a Fenicias1207, 
la acción de esta surge principalmente a partir de dos elementos, a saber: la 
búsqueda de salvación y la interacción de lealtades a uno mismo, a su familia y 
a su patria, llevadas a cabo por varios personajes en diversas situaciones1208. 
Desde el principio, el peligro que atañe a la familia debido a la desobediencia 
de Layo y a la maldición de Edipo, estaría amenazando no solo a los hermanos, 
sino también a la ciudad. El prólogo de Yocasta se centra como es natural en la 
salvación de la familia, pero su acción no entraría en conflicto con los intereses 
de la ciudad. A pesar del noble esfuerzo de Yocasta por intentar validar una 
visión del mundo de orden e igualdad promovida por los dioses, los intereses 
tanto de la ciudad como de la familia parecen ser secundarios a los deseos 
personales de los hermanos, y el único resultado de su encuentro es que los 
hermanos estén dispuestos a enfrentarse cara a cara en la batalla. En el episodio 
de Meneceo, por el contrario, la salvación de la ciudad sí que es separada con 
éxito de la de la familia real. Gracias a la incorporación de la leyenda de 
Cadmo al bagaje de nuestra obra, Eurípides ha logrado establecer una culpa 
común que amenaza con reforzar la culpa labdácida. Pero esta culpa común 
podría, en palabras del propio Mastronarde1209, ser apaciguada por el generoso 
patriotismo de la juventud idealista, que contrastaría fuertemente con el 
egoísmo de los hermanos, con la incapacidad de Creonte por mantener su 
patriotismo confeso cuando tiene que enfrentarse al peligro que acecha a su 
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 Euripides: Phoenissae, Cambridge, Cambridge University Press, 20044, p. 4. 
1208
 El reconocimiento de la importancia de los temas relacionados con la familia y la patria es 
un elemento clave de la defensa que hace J. A. Hartung (Euripides Restitutus, Hamburgo, 
Perthes, 1843-4, II, pp. 442-4) de la obra contra las críticas de Herman. Cf. P. Voigt, NJPP 
153, 1896, pp. 817-43, quien argumenta un tanto unilateralmente que todos los personajes de la 
obra actúan en algún momento en contra de los intereses de la ciudad por diversos motivos de 
egoísmo. En una interpretación que, según Mastronarde (Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 4), 
está distorsionada por la ideología nazi, W. Riemschneider (Held und Staat in Euripides’ 
Phönissen, Wurzburgo, Triltsch, 1940), hace de la ciudad el “héroe” de la obra, y juzga a todos 
sus personajes como defensores o enemigos del Estado. Una completísima discusión sobre este 
tema es la que podemos encontrar en E. Rawson, “Family and Fatherland in Euripides’ 
Phoenissae”, GRBS 11, 1970, pp. 109-27. 
1209
 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 5-6. 
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propia familia, y con la liberación de la contaminación traída tiempo atrás por 
Edipo. La separación entre ciudad y familia real se vería claramente, así pues, 
en las narraciones de la batalla y del duelo personal entre Eteocles y Polinices 
llevadas a cabo por los mensajeros en los episodios cuarto y quinto. 
Probablemente el motivo más persuasivo y repetido en esta pieza 
euripidea sea el de la familiaridad y el parentesco, que se convierte en el más 
llamativo por la irónica yuxtaposición de los horrores del infanticidio, 
parricidio, incesto y la maldición de un padre a sus hijos. El público observa, 
así pues, la lealtad de Yocasta a sus hijos y a su hijo/esposo, la devoción de 
Antígona por Polinices y su padre, las referencias de Polinices a su familia —
tanto a Yocasta, ya presente, como a sus ausentes padre y hermanas—, el 
vínculo hermano-hermana entre Creonte y Yocasta, la especial unión entre 
Meneceo y Yocasta, deviniendo esta una suerte de madre adoptiva, y el 
parentesco de tirios y tebanos a través de Ío1210. Relacionados con este motivo 
están los de matrimonio, nacimiento y fertilidad1211, degradando en motivos de 
matrimonio desastroso, incesto y nacimientos monstruosos —los espartos, la 
Esfinge, Edipo y sus hijos—. El fratricidio, al igual que el incesto, es una 
perversión drástica de los lazos de parentesco, y la destrucción mutua de los 
espartos es presentada como prototipo del duelo fratricida. Exilio y llegada son 
evocados en repetidas ocasiones, y las llegadas importantes son ambivalentes 
—Cadmo como fundador/transgresor, Edipo como salvador/contaminador, 
Polinices como hijo bienamado/atacante— o abiertamente funestas —la 
Esfinge—. El motivo repetido sugiere un antiguo patrón de perdición en el cual 
unos éxitos aparentes ocultan en realidad culpa y desastre, y en el que los 
agentes humanos, a pesar de ser conquistadores de bestias salvajes, son en 
último término como las propias bestias1212. De un modo similar, motivos 
irónicos son también la sabiduría que deviene superficial, ineficaz o 
                                                 
1210
 Los ejemplos son demasiado numerosos como para citarlos todos. Véanse especialmente 
los vv. 11, 156, 202-60, 288-90, 291-2, 433-6, 615-6, 691, 769, 784-833, 987-8, 1284-1307, 
1323 y 1427-79. 
1211
 Por ejemplo, en los vv. 1-87, 301-54, 638-89, 757-65, 784-833, 1019-66, 1352-3, 1436-7, 
1570-6, 1582-1709 y 1732. 
1212
 Para el motivo de la llegada, cf. vv. 201-60, 295, 638-83 y 1019-66. 
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desastrosa1213, y la victoria vista como deslucida o innoble en vez de 
hermosa1214. La ambivalencia de estas acciones está estrechamente relacionada 
con la doble relación que tienen los dioses tanto como benefactores como 
perseguidores de los personajes del mito tebano y del clan labdácida1215.  
Otra característica importante de Fenicias, compartida también por 
muchas de las otras tragedias euripideas contemporáneas, es su autoconsciencia 
sobre su relación con la tradición literaria y dramática1216. De un modo sutil, 
nuestro drama imita, evoca o produce variaciones sobre la teicoskopiva de 
Ilíada1217 o sobre la autoinmolación presente en Erecteo. Tanto Antígona como 
Edipo rey son también evocadas en la confrontación entre Creonte y Tiresias, y 
la problemática del entierro de Polinices y la reinterpretación del heroísmo de 
Antígona es también dependiente de la obra maestra de Sófocles, y el intento 
de reconciliación de Yocasta probablemente le debe algo al poema de 
Estesícoro sobre la disputa entre los dos hermanos. Pero el modelo más 
importante de cara a una alusión intertextual es, sin duda, Siete contra Tebas de 
Esquilo.  
Fenicias, así pues, ofrece una compleja pero no incoherente 
presentación de la caída de la dinastía tebana, dando la debida importancia a lo 
intrincado del suceso tanto en términos humanos y divinos como en términos 
familiares y públicos, reflejando tanto la aparente inmediatez de lo que va a ser 
una nueva situación como un patrón de causalidad inamovible transmitido de 
generación en generación. Al contrario de lo que, a lo largo de los años, ha 
solido considerar con respecto a esta pieza la, por así decirlo, crítica “clásica”, 
                                                 
1213
 Nótense los usos de sofiva y de otras palabras relacionadas con el intelecto en los vv. 453, 
460, 472, 495, 498-9, 530, 735-6, 1259, 1408 y 1728-31. De un modo recíproco también 
resulta interesante el estudio de la terminología relacionada con la insensatez, necedad e 
irresponsabilidad en los vv. 395, 569-70, 584, 763 y 1612, así como advertir el hecho de que la 
sabiduría de los dioses, decepcionante en el v. 86, deviene por el contrario superior a la ceguera 
de los mortales que actúan conforme al azar (vv. 414 y 871). 
1214
 Cf. vv. 1019-66. 
1215
 Cf. Mastronarde, Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 8-9. 
1216
 A este respecto, cf., entre otros, Foley, op. cit., y Saïd, “Euripide ou l’attente déçue: 
l’exemple des Phéniciennes”, ASNP 15, 1985, pp. 501-27.  
1217
 En opinión de Lesky (La tragedia griega, op. cit., p. 327), este episodio de procedencia 
homérica, en nuestra obra, además de la exposición mediante la cual las escaramuzas delante 
del palacio se extienden hasta el gran ámbito del combate, sirve de enlace con la escena final. 
La Antígona que, desde la muralla, envía sus fraternales deseos al hermano que se halla en 
campaña, será también quien represente el derecho del muerto. 
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otros autores como, por ejemplo, Mastronarde1218, son de la opinión de que en 
Fenicias no hay ningún evento o personaje definido que actue como foco 
central de la obra. Este estudioso americano se inclina por pensar que Fenicias, 
como otras tragedias tardías de Eurípides, busca más presentar y explorar una 
visión trágica del mundo generalizada que estudiar en profundidad uno o dos 
personajes de extraordinaria personalidad o sufrimiento aislado. Autores como 
García Gual1219, de hecho, comentan que la riqueza de escenas y motivos de la 
obra es algo buscado por el viejo dramaturgo, a quien sería incluso injusto 
medir por el patrón trágico de los dramas de Esquilo o de Sófocles. Kitto1220 
llega a afirmar que Fenicias pertenece a otro tipo dramático que pretende una 
amplitud casi épica, y que sustituye el sentido trágico de sus precursores por 
uno nuevo, de un patetismo más efectista y espectacular, mientras que Paley1221 
considera que la obra deviene una suerte de pintura en la cual queda insertado 
un panorama amplio y general en vez de un único objeto definido. Medda1222, 
por su parte, también insiste en el hecho de que, incluso en el plano de la 
acción, Eurípides ha tratado de construir una estructura centrípeta, centrada en 
una historia principal respecto de la cual el resto resultase accesorio. López 
Férez1223, no obstante, considera que el elevado número de personajes, sucesos, 
efectos patéticos y la complicación escénica de la obra rompen la unidad 
temática de Fenicias, opinión esta de la que también es partícipe Lesky1224, 
mientras que Labiano1225, aun aceptando que, efectivamente, la obra presenta 
diversas interpolaciones, considera que Eurípides no quiso trazar un cuadro 
limitado y bien definido de la leyenda de la saga ni optó por una sencilla 
estructura que resaltase únicamente el conflicto y enfrentamiento fratricida de 
Eteocles y Polinices, como ya hemos apuntado, sino que dio un rumbo casi 
épico al drama por cuanto a su amplitud se refiere, colmándolo de una riqueza 
                                                 
1218
 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 10-1. 
1219
 Eurípides: Tragedias III, op. cit., p. 12. 
1220
 Op. cit., p. 351-62. 
1221
 Op. cit., p. 6. 
1222
 Op. cit., p. 9. 
1223
 “Eurípides”, Historia de la literatura griega, op. cit., 373. 
1224
 La tragedia griega, op. cit., p. 326. 
1225
 Eurípides: Tragedias III, op. cit., p.93-4. 
Estudio de las obras seleccionadas 
427 
exuberante de episodios, escenas, motivos, personajes, que complican 
extraordinariamente la trama general de la acción, con vistas a alcanzar un gran 
teatralidad, efectista y espectacular. 
Por todo ello, Fenicias gozó de cierta predilección entre las piezas de 
Eurípides más representadas y estudiadas en la Antigüedad, y formó con 
Hécuba y Orestes la tríada estudiada y comentada en Bizancio hasta el final del 
humanismo bizantino. Como señala Paley1226, su variada acción, sus brillantes 
descripciones de los ejércitos en pugna y los relatos de los mensajeros 
presentes en ella —el primero, de la lucha general entre las dos armadas 
contendientes; el segundo, del duelo entre los dos hermanos y del suicidio de 
Yocasta— dotaron a Fenicias —que casi dobla en número de versos a la pieza 
de Esquilo— de un interés por parte de los estudiosos que se prolongó 
largamente en el tiempo. Y por encima de todo, esta tragedia euripidea nos 
estaría proporcionando, en palabras de Paley, un grandísimo ejemplo de las 
destrezas retóricas del poeta de Salamina, conformando una exposición legal y 
sofística de los derechos al trono de los hermanos rivales.  
 
B. VII. 2: El problema de la datación y de las obras que 
acompañaron a Fenicias en su representación 
Sin tener ninguna otra evidencia disponible, se podría especular que 
Fenicias pertenece al último decenio de la vida de Eurípides, debido a muchas 
características de su construcción y técnica dramática tales como el uso de 
tetrámetros trocaicos, el gran número de personajes, la extensión de la 
pieza1227, la presencia de dos escenas de mensajero y la extensión de sus 
rJhvsei", el estilo ditirámbico de sus partes corales, etc. El criterio más fiable 
para datar las tragedias de Eurípides, esto es, el número y naturaleza de las 
                                                 
1226
 Op. cit., p. 5. 
1227
 Por su extensión, Fenicias es el drama más largo de Eurípides y, de todas las tragedias 
conservadas, solo la aventaja en número de versos Edipo en Colono. Es probable, sin embargo, 
que su extensión original fuera algo menor, ya que la mayoría de estudiosos de la obra 
coinciden en considerar añadidos numerosos pasajes de la última parte de la pieza, si bien la 
concordancia sobre el número preciso de versos interpolados es mucho menos general. Más 
adelante nos ocuparemos en detalle del problema de las interpolaciones en Fenicias. 
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resoluciones en sus trímetros yámbicos, también establece claramente a 
Fenicias como un trabajo tardío1228.  
De los dos testimonios externos que se refieren a la cuestión de la fecha 
de nuestra obra, el argumento del gramático Aristófanes está demasiado 
corrupto como para ser útil, mientras que el escolio al v. 53 de Ranas, sin 
contradecir la evidencia basada en las resoluciones, proporciona un terminus 
post quem pero no fiable, estrechando la escala de posibles fechas. Recordemos 
que dicho escolio —el cual ya reprodujimos cuando hablábamos sobre la fecha 
de representación de Helena—, comentando la mención que hace Dioniso en el 
mencionado verso de Ranas de Aristófanes de haber estado leyendo 
recientemente Andrómeda de Eurípides, se preguntaba dia; tiv de; mh; a[llo ti 
tw'n pro; ojlivgou didacqevntwn kai; kalw'n, @Uyipuvlh", Foinissw'n, !Antiovph
"_ hJ de; !Andromevda ojgdovw/ e[tei pro⟨ei⟩sh'lqen1229, y muestra que Fenicias 
es posterior a 412, el año de Andrómeda y Helena. Según comenta 
Mastronarde1230, las palabras pro; ojlivgou apoyarían la tesis de que 409 o años 
posteriores parecieran más probables que 411 o 410, pero también podría ser 
peligroso darle tanto peso a las palabras del escoliasta. Por lo que hace a la 
uJpovqesi" del gramático Aristófanes, el Nausícrates allí citado como arconte no 
se encuentra en la lista de arcontes de este período1231, y varias restauraciones 
eliminan el nombre (ejpi; Glaukivppou Snell)1232 o hacen a Nausícrates corego 
(Bergk) o padre de Diocles, arconte en 408 (W. Luppe)1233. Wilamowitz, por su 
                                                 
1228
 Para un exhaustivo estudio del tema de la datación mediante el índice de resoluciones, cf. 
Cropp & Fick, Resolutions and Chronology in Euripides: the Fragmentary Tragedies (BICS 
Suppl. 43), Londres, Institute of Classical Studies, 1985. 
1229
 “Why not [mention] another play, one of those only recently staged and fine, [as for 
instance] the Hypsipyle, the Phoenissae, the Antiope? Andromeda entered the contest eight 
years ago”, S Ran. 53; traducción de F. S. Karachalios). 
1230
 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 12. 
1231
 Es probable que en las listas didascálicas de los años 411-410 se registrara la forma 
ejpi; Qeopovmpou, el arconte de los diez últimos meses del año que sustituyó a Mnasíloco, 
elegido en 400. Cf. a este respecto G. F. Hill, Meiggs & A. Andrewes, Sources for Greek 
History between the Persian and Peloponnesian Wars, Oxford, Clarendon Press, 1951, p. 400. 
A partir de los testimonios de Diodoro de Sicilia (13.43) y de SOr. 371, parece claro que 
Teopompo fue el nombre registrado en las listas cronológicas usadas por los historiadores y 
comentaristas antiguos. 
1232
 Siguiendo las implicaciones de la teoría de Wilamowitz, que citaremos en nota más 
adelante, de que Fenicias habría sido representada en 409. 
1233
 “Zur Datierung der Phoinissai des Euripides”, RhM 130, 1987, pp. 29-34. No obstante, 
Mastronarde (Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 12) considera que hay un error fatal en la 
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parte, sugirió que el nombre del corego habría reemplazado al del arconte, y L. 
Méridier supone que tal vez fuera Nausícrates el didavskalo" —algo así como 
el director de escena—. La opinión de A. C. Pearson hace referencia a que 
pudiera tratarse de un arconte que sustituyó a otro que murió en el año de su 
cargo, por lo que otras fuentes históricas no han recogido el nombre de este 
sustituto ocasional. 
Las referencias a sucesos contemporáneos se han usado a veces como 
apoyo para una fecha en particular. La ruta seguida por el coro1234 de 
muchachas fenicias al que ellas mismas hacen alusión en la párodos ha sido 
tomada como una referencia para aludir al interés ateniense en Cartago como 
                                                                                                                                 
propuesta de Luppe: la cuestión de cómo podría haberse conocido el nombre del padre del 
arconte, pues las listas de arcontes no contendrían tal información.  
1234
 Por lo que respecta al coro de Fenicias, no está de más recordar, como hace, entre muchos 
otros, García Gual (Eurípides: Tragedias III, op. cit., p. 10-1), que, a diferencia de otros coros 
euripideos como el de Suplicantes o el de Troyanas, las esclavas enviadas de Fenicia a Delfos 
para el servicio de Apolo que conforman el coro de nuestra obra, no sienten su destino 
comprometido en la catástrofe que amenaza a la ciudad de Tebas. Son unas extranjeras, unidas 
por lejano parentesco a los pobladores de la ciudadela fundada por el fenicio Cadmo, quienes 
evocan leyendas de gloria y de sangre que rodean la historia de la povli" asediada. A este 
distanciamiento del coro Eurípides le saca un buen partido dramático. De un lado queda la 
innovación frente al angustiado coro de tebanas de Siete contra Tebas de Esquilo, donde el 
coro expresaba el patetismo desesperado en contraste con la firme figura de Eteocles, el 
protagonista y gobernante magnánimo de Tebas. De otro lado, esa distancia sentimental le 
permite al coro de mujeres expresar, a la vez que su cordial temor por la suerte de la ciudad 
querida, su simpatía por la causa del agraviado Polinices, y lanzarse a pintorescas evocaciones 
míticas en torno a las figuras de Cadmo el matador del Dragón, de Edipo el vencedor de la 
Esfinge, de Ares y Dioniso, etc. Como ya observaron los comentaristas antiguos, los líricos 
parlamentos del coro se alejan de la acción dramática. Aunque se podría destacar, en favor de 
Eurípides, que estos intermedios líricos proyectan sobre las escenas del drama un trasfondo 
legendario que amplía su significación. A la acción trágica se le superpone una panorámica que 
no solo incluye en su halo fatídico a Edipo y sus hijos, sino que evoca a los dioses patrios y al 
mismo fundador de la estirpe, a Cadmo. En opinión de Medda (op. cit., p. 18), la elección de 
este coro por parte de Eurípides es un tanto particular, y se correspondería con un tratamiento 
poco usual de la voz coral que ya desde finales de la época antigua causó desconcierto y 
motivó críticas en los intérpretes de la obra, sobre todo en relación a la conexión que se 
establece entre el coro y la acción dramática en sí, que a muchos les parecía demasiado tenue. 
El hecho de que el coro esté formado por unas jóvenes muchachas de procedencia extranjera 
que, por accidentes del destino, se encuentran en Tebas, provoca, en opinión de Medda (op. 
cit., p. 19), que este sea uno de los coros euripideos menos integrados respecto de la 
colectividad a la que pertenecen los personajes principales del drama, aunque obviamente, 
Eurípides tuvo sus motivos para hacerlo así. Estos son ampliamente estudiados por Medda en 
las pp. 18-27 de su trabajo. Por otra parte, Labiano (Eurípides: Tragedias III, op. cit., pp. 90-1) 
no duda en apuntar cómo algunos de sus cantos parecen tener incluso vida propia —opinión 
que Labiano comparte con Lesky (La tragedia griega, op. cit., p. 330)—, como meros 
interludios musicales entre un episodio y otro, con un uso notable de una rica adjetivación 
pictórica y ornamental. En opinión del profesor Labiano, no hay duda de que algunos de estos 
estásimos proporcionarían ocasiones de lucimiento personal en la representación, dada su 
enorme dificultad.  
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un aliado contra Sicilia (vv. 202-60), la discusión sobre los males que provoca 
el estar exiliado ha sido puesta en conexión con la figura de Alcibíades (vv. 
388-407, pasaje al que ya en parte hicimos alusión al compararlo con los vv. 
233-4 de Electra), y también se ha propuesto la alusión a una victoria en 
Cícico1235. 
Por otra parte, una estudiosa como Romilly ha hecho notar que la lucha 
política del período que desembocó en la revolución oligárquica de 411 
proporcionaría un posible marco contemporáneo para la rivalidad de los 
hermanos1236, y el lenguaje político de la obra estaría reflejando también 
asuntos contemporáneos1237, pero, en opinión de Mastronarde1238, establecer 
este hecho ni siquiera nos permitiría decir que 411 es una fecha demasiado 
temprana para que nuestra obra fuera concebida.  
Di Benedetto ha observado que las repetidas invitaciones a la 
moderación por parte de Yocasta y la imagen negativa de la guerra civil, que 
resulta fatal para todos, parecen reflejar la preocupación suscitada en entornos 
demócratas moderados a raíz del decreto de Demofanto en julio-agosto de 410, 
que, como explica, entre otros muchos, J. Palao1239, ordenaba que fuera 
considerado enemigo público cualquiera que, de cualquier forma, participara 
en la proclamación de un tirano o desempeñara cargos públicos en una tiranía, 
viniendo obligados todos los ciudadanos a procurar la muerte del tirano, de 
obra, con el voto o con la propia mano1240. A tal efecto, se exigió un juramento 
colectivo en la Asamblea principal (kuvria ejkklhsiva) y en la asamblea de los 
demos, que se renovaron después, tras la caída de los Treinta tiranos. Esta 
                                                 
1235
 kajkei' ga;r h\n ti" povlemo" Eujmovlpou dorov", | ou| kallinivkou" Kekropivda" e[qhk!  
ejgwv (“Pues también en su tierra había había una guerra con Eumolpo, de la que yo hice 
vencedores a los Cecrópidas”, vv. 854-5; traducción de C. García Gual). 
1236
 “Les Phéniciennes d’Euripide ou l’actualité dans la tragédie grecque”, RPh 39, 1965, pp. 
28-47. 
1237
 ejf! oi|sin h{kei, tau'ta crh; movnon skopei'n, | kakw'n de; tw'n pri;n mhdeno;" mneivan  
e[cein (“A qué viene, eso solo es lo que hay que atender, y no guardar memoria de ninguno de 
los daños del pasado”, vv. 463-4; traducción de C. García Gual). tiv th'" kakivsth" daimovnwn 
ejfivesai | Filotimiva", pai'_ mh; suv g!: a[diko" hJ qeov" (“¿Por qué te abandonas a la peor de 
las diosas, hijo mío, a la Ambición? ¡No, tú no! Es injusta esa divinidad”, vv. 531-2; traducción 
de C. García Gual). 
1238
 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 13. 
1239
 El sistema jurídico ático clásico, Madrid, Editorial Dykinson, 2007, p. 179-80. 
1240
 kai; lovgw/ kai; e[rgw/ kai; yhvfw/ kai; th'/ ejmautou' ceiriv (Andóc. I. 97). 
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consideración de Di Benedetto induciría a considerar el 409 como una fecha 
posible. 
García Gual1241, por su parte, es de la opinión de que ninguna de estas 
supuestas alusiones a sucesos históricos sería decisiva para poder establecer 
algo más exacto que el hecho de que la obra refleja el ambiente de los años 411 
a 409, en los que Atenas sufría las angustias de una guerra prolongada, las 
amenazas repetidas de asedio y los reveses y vaivenes motivados por la 
ambición de algunos políticos sin escrúpulos —de los que Alcibíades era el 
ejemplo más feroz—. En palabras del estudioso español, la conciencia doliente 
de Eurípides se refleja en Fenicias —así como en otros dramas— en su 
insistencia en los desastres de la guerra, causados por las pasiones individuales, 
y en un ansia de evasión lírica, con un cierto desengaño y desesperanza en lo 
político, opinión esta compartida por Di Benedetto, quien, al estudiar el final 
de Fenicias1242, subraya esta supuesta desesperanza melancólica del poeta.  
En relación al tema político —en el que, obviamente, ahondaremos 
cuando nos dispongamos a estudiar los pasajes de Fenicias en los que aparece 
el término novmo"—, Medda1243 opina que el primer episodio de la tragedia es 
en el que dicho tema aflora con mayor fuerza, tomando la forma de un ajgwvn de 
discursos contrapuestos entre Eteocles y Polinices, del cual ninguno de los dos 
contendientes saldrá vencedor, como también sucederá en el posterior duelo 
fratricida ya con las armas en las manos. La innovación que supone —al 
contrario de lo que sucedía en Siete contra Tebas— presentar a Polinices en 
escena, le estaría permitiendo a Eurípides presentar una confrontación directa 
entre las motivaciones de los dos hermanos, que se enfrentan en una brutal 
lucha por el poder con unos argumentos y un lenguaje que parecen tomados del 
debate político de la Atenas contemporánea, sumida en un momento 
dificilísimo de su vida política: el golpe de estado oligárquico de 411. 
Eurípides, así pues, estaría llevando a escena una desoladora representación de 
las devastadoras consecuencias a las que conduce, tanto en el terreno político 
                                                 
1241
 Eurípides: Tragedias III, op. cit., pp. 9-10. 
1242
 Euripide: teatro e società, op. cit., p. 319. 
1243
 Op. cit., p. 27. 
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como en el de las relaciones familiares, el ciego prevalecer de los intereses 
personales. Por su parte, la rJh'si" de Yocasta, aunque no puede incidir 
directamente sobre los hechos, adquiriría una dimensión autónoma de 
valoración ético-política de la historia que iría más allá de los límites de la 
dimensión intradramática. Su condena moral de las actitudes tanto de Eteocles 
como de Polinices estaría tomando la forma de un elogio a la democracia y 
rechazo a la tiranía, y de una sincera reflexión del sinsentido de una lucha civil, 
y versos pronunciados por Yocasta como los 509-101244 son, en opinión de este 
estudioso italiano, un intento claro por parte de Eurípides de tocar uno de los 
puntos clave del debate político ateniense de aquellos años. En un momento 
histórico en el cual una forma lamentable de conducir la lucha política interna 
había puesto en peligro la supervivencia de la propia ciudad, Eurípides hace 
pronunciar a Yocasta un acto de fe en la organización democrática e igualitaria 
de la povli", en peligro por la incontrolada filotimiva1245 de quien busca el 
poder personal aunque sea a costa del bien colectivo. 
A lo largo de los años ha habido dos teorías principales en referencia a 
cuáles fueron las otras obras que se representaron junto a Fenicias. Kirchhoff 
restauró el argumento del gramático Aristófanes diciendo que Enómao, Crisipo 
y Fenicias pertenecían a la misma tetralogía, cuya pieza satírica de nombre 
perdido no se conservó. Esta misma trilogía es aceptada por, por ejemplo, 
autores como Wilamowitz, C. Robert y Zielinski, y más recientemente por 
Snell. A pesar de que el argumento métrico a menudo citado contra esta 
agrupación parece no ser válido, estudiosos como Mastronarde1246 consideran 
que hay otras razones para poner en duda que Fenicias pudiese haber seguido a 
                                                 
1244
 ajnandriva ga;r, to; plevon o{sti" ajpolevsa" | tou[lasson e[labe (…), “¡Cobardía sería, en 
efecto, que uno, perdiendo lo más, recogiera lo menos!”; traducción de C. García Gual. 
1245
 Término este que, como bien indica el propio Medda (op. cit., pp. 44-5), no implica en 
absoluto ningún tipo de juicio negativo. Sería en los últimos decenios del s. V cuando asumiría 
un marcado colorido político al quedar muchas veces asociado al comportamiento de quienes, 
sin preocuparse del interés público, concebían la política como un medio de afirmación y 
enriquecimiento personal, exponiendo a la ciudad al peligro de la stavsi". Romilly (“Les 
Phéniciennes d’Euripide ou l’actualité dans la tragédie grecque”, art. cit., pp. 36 ss.) mostró en 
su momento cómo Tucídides había visto en la filotimiva uno de los motivos de la crisis de la 
democracia ateniense en tiempos de Pericles. La estudiosa francesa, en el citado artículo, 
propone una interpretación de la tragedia euripidea como rechazo del interés personal y 
exaltación de la virtud cívica del desinterés y de la capacidad de sacrificio. 
1246
 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 13 
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Crisipo. La otra teoría sostiene que el escoliasta que comentó el v. 53 de Ranas 
citó tres tragedias que él encontró listadas en el mismo año, y que, por lo tanto, 
Antíope, Hipsípila y Fenicias formarían dicha trilogía1247, que pertenecería al 
año 411, 410 o 409, si aceptáramos la común pero no irrefutable presunción de 
que Orestes es una tragedia de una trilogía diferente representada en 408, y que 
ninguna tragedia euripidea se representó en Atenas entre la primavera de 408 y 
la muerte del poeta de Salamina menos de dos años después. No obstante, C. 
W Müller1248 reactivó a mediados de la década de los 80 la idea de que Orestes 
fue la cuarta obra en una tetralogía junto a Antíope, Hipsípila y Fenicias 
representada en 408, opinión esta que no podemos compartir y que 
Mastronarde1249, entre otros, también rechaza, considerando que la fecha más 
probable para Fenicias sería aquella situada entre los años 411 y 409, a pesar 
de que tampoco podría descartarse una representación posterior. De entre estos 
años, 409 es el que mejor parece ajustarse a la expresión pro; ojlivgou, pero el 
criterio de resoluciones sugeriría una fecha más cercana a Helena en 412 que a 
Orestes en 408.  
Pearson, en una interpretación más simplista del argumento del 
gramático Aristófanes, postuló que el fundamento del gramático para evocar 
esos otros dos títulos euripideos pudo ser sencillamente el que en ellos aparecía 
como motivo trágico una maldición, como la que Edipo lanzara contra sus 
hijos, sin que tal mención suponga la coetaneidad de estas piezas. 
Dado el estado de las cosas, es realmente difícil decantarse por un año o 
por una agrupación de obras en concreto, si bien hay que tener muy en cuenta 
todas las opiniones anteriormente vertidas para que cada uno pueda forjarse la 
suya propia. 
                                                 
1247
 Cf. Webster, “Three Plays by Euripides”, L. Wallach (ed.), The Classical Tradition. 
Literary and Historical Studies in Honor of Harry Caplan, Ithaca – Nueva York, Cornell 
University Press, 1966, pp. 83-97, así como R. L. Hunter, “P. Lit. Lond. 77 and Tragic 
Burlesque in Attic Comedy”, ZPE 41, 1981, pp. 19-24. Por su parte, estudiosos como 
Wilamowitz y H. Schaal especularon en su día con la posibilidad de que el antiguo 
comentarista tomara un título de cada año en una lista, y que Hipsípila perteneciera a 410, 
Fenicias a 409 y Antíope a 408. 
1248
 Zur Datierung des sophokleischen Ödipus, Wiesbaden, Steiner, Abhandlungen der geistes- 
und sozialwissenchaftlichen Klasse/Akademie der Wissenchaften und der Literatur, 1984-5, 
pp. 66-9. 
1249
 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 14. 
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B. VII. 3: Rasgos y características de la representación original 
La representación original de Fenicias hizo sin duda uso de la 
convención habitual de la skhnhv representando la fachada de un palacio con 
una puerta utilizable, el palacio labdácida, al que entran y del que salen 
Yocasta (vv. 1, 87, 301, 637, 1072), Antígona (v. 1270), Edipo (v. 1530) y 
Eteocles (vv. 637, 690). En la llamada teicoskopiva dos actores aparecen en el 
tejado, llegando y saliendo desde atrás por una trampilla o por una escalera (vv. 
88 ss.). Hay otras entradas y salidas que se realizan por un lado, quizás con la 
distinción entre, por una parte, un lado que conduce a los muros de la ciudad y 
una puerta que lleva al exterior (Polinices: vv. 261, 637; Eteocles: vv. 443, 
783; Creonte: v. 695; Meneceo: v. 1012; mensajeros: vv. 1067, 1283, 1332; 
Yocasta: v. 1283; Antígona: vv. 1283, 1480, 1736), Edipo: v. 1736) y, por otra, 
un lado que conduce a otros lugares dentro de la ciudad, como la casa de 
Creonte, la casa de Tiresias y los aposentos de las muchachas fenicias (coro: v. 
202; Tiresias con su hija: vv. 834, 959; Meneceo: v. 834; Creonte: vv. 990, 
1308; segundo mensajero: v. 1479). 
Había también probablemente al menos dos altares cerca —pero no 
enfrente— de la puerta1250, y posiblemente se colocaron estatuas de dioses 
entre dichos altares, incluyendo tal vez una imagen de Apolo en su función de 
!Aguieuv"1251. El resto de los accesorios incluiría espadas y armaduras, los hatos 
proféticos de Tiresias, las cosas usadas por Tiresias y Edipo y unos cadáveres 
ficticios de Eteocles, Polinices y Yocasta, si es que estos no fueron 
representados por extras silentes.  
El tema de las máscaras y los vestidos es fácilmente deducible a partir 
del texto. Yocasta es una mujer vieja y afligida —ropas oscuras, pelo rapado—
. El pedagogo es un anciano con ropajes de esclavo. Antígona es una muchacha 
joven con un vestido de color azafrán y un tocado en el pelo en sus dos 
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 ajll! ejggu;" ajlkhv: bwvmioi ga;r ejscavrai | pevla" pavreisi koujk e[rhma dwvmata (“Pero 
ahí tengo un refugio: que ahí al lado están los hogares de un altar, y no está desierto el 
palacio”, vv. 274-5; traducción de C. García Gual). 
1251
 kai; su;, Foi'b! a[nax !Aguieu', kai; mevlaqra caivrete, | h{likev" q! ouJmoi; qew'n te  
dexivmhl! ajgavlmata (“¡Y tú, soberano Febo, patrón de las calles ciudadanas, y edificios, y 
compañeros de mi edad, y estatuas de los dioses que aceptáis los sacrifios, adiós!”, vv. 631-2; 
traducción de C. García Gual). 
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primeras apariciones, pero en el éxodo aparece sin el tocado y con la parte 
superior de su vestido dejada caer, y quizás con una máscara diferente, 
expresando dolor. El coro de jóvenes fenicias lleva aparentemente ropas 
exóticas1252. Eteocles y Polinices son jóvenes barbados con espadas, mientras 
que Meneceo es un joven todavía sin barba. Creonte es un anciano, y Tiresias y 
Edipo son dos viejos ciegos. Los dos mensajeros son soldados. 
Los papeles pueden dividirse de diferentes formas. Si creemos a los 
escoliastas, Yocasta y Antígona fueron representadas por el mismo actor en las 
primeras escenas. Mastronarde1253, en este punto, considera que se puede 
especular con que el primer actor —que sería alguien bien avezado en el 
canto— representara los papeles de Yocasta y Antígona en la teicoskopiva y 
en el éxodo —pero no en los vv. 1270-83— y, por ejemplo, la parte de 
Tiresias, mientras que el segundo actor representaría al pedagogo, a Polinices, 
a Creonte y al primer mensajero, y el tercer actor a Eteocles, a Meneceo, a 
Antígona en los vv. 1270-83, al segundo mensajero y a Edipo. Pero quizás los 
escoliastas estuvieran equivocados, en cuyo caso se podrían considerar 
divisiones en las que Antígona fuera representada enteramente por el segundo 
o tercer actor. B. Arnold ofrece una asignación de papeles en la que, partiendo 
de este hecho, el primer actor representaría a Yocasta, a Tiresias, al segundo 
mensajero y a Edipo; el segundo actor al pedagogo, a Polinices, a Creonte y al 
primer mensajero; y el tercer actor a Antígona, a Eteocles y a Meneceo. Por 
otra parte, se necesitarían extras silentes para representar el papel de sirvientes 
de Eteocles en los dos primeros episodios, de la hija de Tiresias en el tercero y 
de soldados cargando con los cadáveres en el éxodo, quedando sin resolver la 
cuestión de si Creonte lleva algún tipo de acompañante en el v. 13081254. 
 
 
                                                 
1252
 De hecho, Labiano (Eurípides: Tragedias III, op. cit., p. 90) considera que la misma 
procedencia en sí de las mujeres de este coro ya da cierto toque de exotismo al drama. 
1253
 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 16.  
1254
 De Euripidis re scenica pars II, Nordhausen, Dr. v. C. Kirchner, 1879, pp. 18-20. Para 
otras posibilidades cf., por ejemplo, Pickard-Cambridge, The Dramatic Festivals of Athens, 
Oxford, Clarendon Press, 1968 (segunda edición revisada por J. Gould y D. M. Lewis), p. 147, 
y E. Craik, Euripides. Phoenician Women, Warminster, Aris & Phillips, 1988, p. 46. 
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B. VII. 4: El mito tebano y Fenicias 
La mayor parte de los intentos de lidiar con el pobremente 
documentado conocimiento que tenemos del mito tebano, a partir del cual 
partieron los trágicos, se han visto todavía más enredados por el deseo de 
reconstruir las fuentes literarias específicas del período arcaico y de trazar un 
desarrollo histórico de las variaciones en la leyenda1255. Como bien indica 
Mastronarde1256, incluso si tales reconstrucciones nos inspiraran más confianza 
de la que nos inspiran, la impresión de las fuentes del mito tebano que se nos 
quedaría reconstruida podría ser igualmente equívoca o engañosa, por el mero 
hecho de que tenemos que tener claro que las destilaciones literarias que 
sobrevivieron en forma escrita representaban solo una parte de una tradición 
oral más amplia, una tradición que varía de acuerdo al tiempo, al lugar y al 
temperamento artístico de los vates. Nuestro conocimiento de dichas fuentes 
literarias de la época relativas al mito de Tebas tampoco es en absoluto 
satisfactorio. Proclo nos informa de que en Cantos Ciprios Néstor le dijo a 
Menelao ejn parekbavsei ... ta; peri; Oijdivpoun, pero ya no sabemos nada más. 
Los fragmentos que conservamos de Edipodia son escasísimos, mientras que 
los de Tebaida son tan pocos y nos dan tan poca información que incluso se 
                                                 
1255
 Es prácticamente imposible hacer una lista de todos los trabajos que, con el devenir de los 
años, se han ocupado del tratamiento de este tema. A este respecto, son imprescindibles los 
trabajos de J. March, The Creative Poet: Studies on the Treatment of Myth in Greek Poetry 
(BICS Suppl. 49), Londres, Institute of Classical Studies, 1987; Robert, Oidipus. Geschichte 
eines poetischen Stoffs in griechischen Altertum, Berlín, Weidmann, 1915; E. Bethe, 
Thebanische Heldenlieder. Untersuchungen über die Epen des Thebanisch-Argivischen 
Sagenkreises, Lipsia, S. Hirzel, 1891; Burkert, Greek Religion: Archaic and Classical, 
Cambridge, Massachusetts, Harvard University Press, 1985 (traducción inglesa del original 
alemán Griechische Religion der archaischen und klassischen Epoche, Sttutgart – Berlín – 
Colonia – Maguncia, Kohlhammer, 1977); “Seven against Thebes: an Oral Tradition between 
Babylonian Magic and Greek Literature”, C. Brillante, M. Cantilena & C. O. Pavese (eds.), I 
poemi epici rapsodici non Omerici e la tradizione orale, Padua, Antenore, 1981; L. Edmunds, 
The Sphinx in the Oedipus Legend, Königstein, Hain, 1981; “The Cults and the Legend of 
Oedipus”, HSCP 85, 1981, pp. 221-38; Oedipus. The Ancient Legend and its Later Analogues, 
Baltimore, Johns Hopkins University Press, 1996 (reedición del original de 1984). En lo 
referente al tratamiento euripideo del tema, cf. T. K. Stephanopoulos, Umgestaltung des 
Mythos durch Euripides, Atenas, autopublicación, 1980, pp. 99-126, y C. Mueller-Goldingen, 
Untersuchungen zu den Phönissen des Euripides, Sttutgart, F. Steiner Verlag Wiesbaden, 
1985, pp. 14-36. 
1256
 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 17. 
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podría debatir si pertenecen al mismo poema o a dos poemas distintos1257. Por 
lo que respecta a la controversia del escolio de Pisandro, su fiabilidad como 
reflejo de una fuente o fuentes arcaicas es muy dudosa. Además, la pérdida de 
casi toda la lírica coral y del s. V, que podría haber sido una importante fuerza 
de difusión y adaptación de las variantes míticas, dificulta cada intento de 
identificación de las fuentes específicas del mito trágico. El fragmento del mito 
tebano presente en el papiro Lille presenta rasgos que nadie podría haber 
intuido que ya estuviesen presentes en una versión del s. VI, y deja abiertos 
nuevos interrogantes acerca de cómo el poeta trató otros detalles. Igualmente, 
nuestro escaso conocimiento de los cultos locales y de las historias ligadas a 
ellos —ya sea por una larga tradición existente o por una reciente etiología 
poética— nos obliga a que seamos todavía más cautos. 
En lo que respecta ya a Eurípides, parece que este sigue sin duda 
tradiciones bien establecidas —si no unánimes— en referencia a diversos 
rasgos clave de la historia. Al igual que en Píndaro1258 y que en la tragedia en 
general, el oráculo vaticinado a Layo procede del Apolo délfico1259. Dicho 
                                                 
1257
 Mastronarde (Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 17-8) piensa que en la Grecia arcaica muy 
posiblemente se recitó más de una Tebaida, pero ya sería más complicado llegar a saber si los 
eruditos de época helenística conocieron en detalle dos poemas llamados Tebaida por 
separado. F. Wehrli (“Oidipous”, MH 14, 1957, pp. 108-117, aquí p. 113 n. 27) argumenta que 
se ha de distinguir entre una Tebaida más antigua y un Ciclo Tebano posterior, porque un 
poema que empieza con las palabras #Argo" a[eide qea; poludivyion e[nqen a[nakte" no 
podría, en su opinión, contener un tratamiento comprensivo del destino de Edipo, y porque 
existen dos formas de citación (Tebaida en Pausanias, Apolodoro y Certamen; Tebaida cíclica 
en Ateneo y en los escoliastas de Píndaro y Sófocles). Pero la palabra “cíclica” podría haberse 
usado no solo porque el poema en sí representara un tratamiento comprensivo y 
cronológicamente ordenado de la leyenda tebana, sino también porque el poema, junto con 
otras obras épicas arcaicas, formara un ciclo comprensivo del mito heroico. G. L. Huxley 
(Greek Epic Poetry from Eumelos to Panyassis, Londres, Faber and Faber, 1969, pp. 41-6), 
apoyando el punto de vista de que los fragmentos son reflejo de una sola Tebaida, sugiere que 
la palabra “cíclica” se usa para distinguir este trabajo del poema de Antímaco; cf. Burkert, art. 
cit., pp. 29-30.  
1258
 ou{tw de; Moi'r!, a{ te patrwvion, | tw'nd! e[cei to;n eu[frona povtmon, qeovrtw/ su;n  
o[lbw/ | ejpiv ti kai; ph'm! a[gei palintravpelon a[llw/ crovnw/: | ejx ou|per e[kteine La/'on  
movrimo" uiJo;" | sunantovmeno", ejn de; Puqw'ni crhsqe;n | palaivfaton tevlessen (“Así el 
Destino, que la ancestral fortuna de estos —Emménidas— mantiene dichosa, con la bendición 
venida de los dioses trae también algún sufrimiento, que pasa a su vez a tiempo futuro, desde 
que a Layo mató su fatal hijo, al hacérsele encontradizo, y cumplióse la antigua palabra en Pitia 
predicha”, O. 2.35-40; traducción de A. Ortega). 
1259
 Por lo que respecta a versiones anteriores, Robert (op. cit., pp. 69 ss.) argumenta que 
Tiresias precede a Apolo como vaticinador del oráculo. Nilsson (“Der Oidipusmythus”, GGA 
184, 1922, pp. 36-46, en p. 41), por su parte, considera a Tiresias una figura añadida bajo la 
influencia de la versión délfica.  
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oráculo es condicional o imperativo en su forma, como lo es en Esquilo1260 y 
en el propio Edipo de Eurípides (fr. 539a Nauck-Snell: Foivbou pot! oujk 
ejw'nto" e[speiren tevknon)1261, no abiertamente incondicional como en 
Sófocles1262 y quizás en Píndaro. En Fenicias no hay ninguna indicación clara 
de por qué Layo estaba destinado a morir a manos de su hijo, pues en este tipo 
de historias — padres o abuelos exponiendo a los recién nacidos a causa de una 
predicción relacionada con el futuro del infante—  no es algo que sea 
necesario.  
Del mismo modo, al igual que en las fuentes anteriores a nuestra obra, 
tampoco en Fenicias podemos rastrear la existencia de nadie que fomente los 
hechos llevados a cabo por la Esfinge como persecutora de los tebanos1263. La 
falta de una razón explícita para su llegada se ajusta a la preferencia trágica por 
causas múltiples e inescrutables. Fenicias también sigue el mito trágico 
estándar que ve a Edipo como un solucionador de enigmas. Mientras que en la 
tradición primigenia la matanza del monstruo pudo haber sido un rasgo de 
                                                 
1260
 palaigenh' ga;r levgw | parbasivan wjkuvpoinon: | aijw'na d! ej" trivton mevnei: |  
!Apovllwno" eu\te Lavio" | biva/ tri;" eijpovnto" ejn | mesomfavloi" Puqikoi'" |  
crhsthrivoi" qna/vskonta gevn- | na" a[ter swv/zein povlin (“Sí. Quiero decir que la 
transgresión antaño nacida, castigada rápidamente, permanece no obstante hasta la tercera 
generación, cuando Layo violentó la orden de Apolo, aunque este le dijo tres veces en el pítico 
oráculo del ombligo del mundo que salvara nuestra ciudad muriendo sin descendencia”, 
Septem vv. 742-9; traducción de B. Perea). 
1261
 “Contra la volonté de Phoibos, [Laios] engendra jadis un fils”; traducción de F. Jouan & H. 
van Looy en Euripide. Tragédies. Fragments VIII, 2ª partie, París, Les Belles Lettres, 2002. 
1262 crhsmo;" ga;r h\lqe Lai?w/ pot!, oujk ejrw' | Foivbou g! a[p! aujtou', tw'n d! uJphrrtw'n  
a[po, | wJ" aujto;n e{xoi moi'ra pro;" paido;" qanei'n, | o{{sti" gevnoit! ejmou' te kajkeivnou  
pavra (“Una vez le llegó a Layo un oráculo —no diré que del propio Febo, sino de sus 
servidores— que decía que tendría el destino de morir a manos del hijo que naciera de mí y de 
él”, OT vv. 711-4; traducción de A. Alamillo); ajll! wJ" fanevn ge tou[po", w|d! ejpivstaso |  
koujk e[stin aujtw'/ tou'tov g! ejkbalei'n pavlin: | povli" ga;r h[kous!, oujk ejgw; movnh, tavde. eij  
d! ou\n ti kajktrevpoito tou' provsqen lovgou, | ou[toi pot!, w|nax, sovn ge Lai?ou fovnon | 
fanei' dikaivw" ojrqovn, o{n ge Loxiva" | diei'pe crh'nai paido;" ejx ejmou' qanei'n (“Ten por 
seguro que así se propagó la noticia, y no le es posible desmentirla de nuevo, puesto que la 
ciudad, no yo sola, lo oyó. Y si en algo se apartara del anterior relato, ni aun entonces mostrará 
que la muerte de Layo se cumplió debidamente, porque Loxias dijo expresamente que se 
llevaría a cabo por obra de un hijo mío”, OT vv. 848-54; traducción de A. Alamillo); ejpei;  
divdaxon, ei[ ti qevsfaton patri; | crhsmoi'sin iJknei'q! w{ste pro;" paivdwn qanei'n, | pw'" a]n 
dikaivw" tou't! ojneidivzoi" ejmoiv, | o}" ou[te blavsta" pw geneqlivou" patrov", | ouj mhtro;"  
ei\con, ajll! ajgevnnhto" tovt! h\_ (“Porque, explícame: si por medio de oráculos le llegó a mi 
padre un vaticinio enviado por los dioses de que moriría a manos de su hijo, ¿cómo podrías 
imputarme a mí esto con razón, cuando aún no había sido engendrado ni concebido por mi 
padre y mi madre, y aún no había nacido?”, OC vv. 969-73; traducción de A. Alamillo). 
1263
 Hay fuentes posteriores que, por otra parte, sí que mencionarán a divinidades como Hera, 
Dioniso o Ares. 
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fuerza y valor, el elemento intelectual de la resolución del enigma es una 
adición posterior1264. 
El incesto de Edipo con su madre es, por lo que sabemos, una asunción 
universal de la tradición griega1265, aunque no está claro si la descendencia de 
dicha unión incestuosa, asumida en todas las versiones trágicas, es un rasgo 
igualmente antiguo. Así pues, una autora como March ha argumentado que la 
tradición épica era sólida cuando se trataba de atribuir los hijos de Edipo a una 
segunda y no incestuosa unión, y que la descendencia incestuosa apareció por 
primera vez en la tetralogía tebana de Esquilo. Estaba sin embargo entre los 
intereses de las familias que se decían descendientes del hijo de Polinices, 
Tersandro, el dar a Polinices una madre no incestuosa, y pudo quizás ser 
también de interés para el decoro homérico adoptar un punto de vista semejante 
o al menos silenciar el tema de la descendencia incestuosa. Por otra parte, sí 
que era de interés trágico y tal vez de otras narrativas pre-trágicas el concentrar 
los horrores dentro de una sola familia, para así conseguir un mayor efectismo. 
Todos los trágicos caracterizan como ciego a Edipo y, en opinión de 
autores como Mastronarde1266 y Burkert1267, este rasgo estaba ya quizás 
atestiguado en Tebaida. March1268, por su parte, piensa lo contrario, y alega 
que la forma fravsqh, presente en el fr. 2.5, no hace referencia a la ceguera de 
Edipo, opinión esta rebatida por Mastronarde, quien afirma que la forma 
fravsqh implica un matiz paródico que March no ha sabido interpretar. Edipo 
tampoco estaría ciego en la versión a la que se alude en Il. XXIII 679-80 si el 
sentido del participio dedoupovto" es el de “caído en combate”1269, y lo mismo 
podría darse en otras fuentes que hacen referencia al funeral de Edipo en Tebas 
                                                 
1264
 En Corina (PMG 672) Edipo libera a Tebas de la presencia de dos monstruos, la Esfinge y 
la zorra teumesia, y la matanza de esta última deviene ciertamente un rasgo de habilidad física.  
1265
 Para la especulación sobre si el incesto es un elemento secundario y sobre las posibles 
significaciones del motivo, cf. Wehrli, art. cit., pp. 108-17; Nilsson, art. cit., pp. 38-9; Robert, 
op. cit., pp. 44-7 y Edmunds, art. cit., pp. 221-38. 
1266
 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 22-3. 
1267
 Op. cit., p. 30. 
1268
 Op. cit., p. 126. 
1269
 Eujruvalo" dev oiJ oi|o" ajnivstato, ijsovqeo" fwv", | Mhkisth'o" uiJo;" Talai>onivdao  
a[nakto", | o{" pote Qhvbasd! h\lqe dedoupovto" Oijdipovdao | ej" tavfon: e[nqa de; panvta"  
ejnivka Kadmeivwna" (“Euríalo fue el único que se levantó, mortal igual a un dios, hijo de 
Mecisteo, el soberano Talayónida, que una vez había ido a Tebas después de la caída de Edipo 
para los funerales y allí fue venciendo a todos los cadmeidas”; traducción de E. Crespo). 
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o a la batalla durante el reinado de Edipo, como Hesíodo. No se puede saber a 
ciencia cierta si Edipo estaba o no ciego en Edipodia o en Estesícoro, aunque 
muchos estudiosos deducen, a partir del hecho de un segundo matrimonio y de 
su gobierno continuado, que Edipo no había podido quedar ciego en Edipodia.  
Todos los trágicos emplean el motivo de la maldición de Edipo sobre 
sus hijos, que se remonta al menos hasta Tebaida, cuyos dos fragmentos más 
sustanciales contienen dos maldiciones que convergen en su efecto —la eterna 
lucha por la herencia y la muerte de un hermano a manos de otro—. Pero los 
trágicos también prefieren ofrecer sus propias explicaciones de la maldición en 
vez de repetir los detalles de Tebaida. En Fenicias Eurípides ha imitado quizás 
más de cerca la situación de Tebaida, y hace que el encarcelamiento de Edipo 
por sus hijos devenga el motivo de deshonor que lleva al consternado padre a 
maldecirlos. El momento y la motivación de la maldición en Siete contra Tebas 
se desconocen debido a la corrupción textual, pero estudios recientes han 
apoyado el punto de vista de que la maldición seguía inmediatamente al 
descubrimiento de la verdad por parte de Edipo1270. En Edipo en Colono, en los 
vv. 431-44, se sugiere la encarcelación de Edipo por sus hijos1271 —y quizás 
también al final de Edipo rey—, pero la maldición presente en esta pieza 
parece emerger de circunstancias que atañen a la propia obra en sí (cf. vv. 421 
                                                 
1270
 Cf. la reconstrucción de los vv. 782-4 hecha por West en Studies in Aeschylus, Stuttgart, 
Teubner, 1990, pp. 116-8, con el parricidio y el incesto como los dos males que causan el 
trastorno mental en cuyo contexto se pronunció la maldición. También son interesantes los 
puntos de vista de G. O. Hutchinson (Aeschylus: Septem contra Thebas, Oxford, Clarendon 
Press, 1985, pp. XXIV-XXV)y de March (op. cit., p. 143), quienes opinan que Edipo, en el 
momento del descubrimiento, se cegó a sí mismo y maldijo a sus hijos al mismo tiempo. 
1271
 ei[poi" a]n wJ" qevlonti tou't! ejmoi; tovte | povli" to; dw'ron eijkovtw" kath/vnesen. | ouj 
dh't!, ejpeiv toi th;n me;n aujtivc! hJmevran, | oJphnivk! e[zei qumov", h{diston dev moi | to;  
katqanei'n h\n kai; to; leusqh'nai petroi'", | oujdei;" e[rwt! ej" tovnd! ejfaivnet! wjfelw'n: |  
crovnw/ d!, o{t! h[dh pa'" oJ movcqo" h\n pevpwn, | kajmavnqanon to;n qumo;n ejkdramovnta moi |  
meivzw kolasth;n tw'n pri;n hJmarthmevnwn, | to; thnivk! h[dh tou'to me;n povli" biva/ | h[launev  
m! ejk gh'" crovnion, oiJ d! ejpwfelei'n, | oiJ tou' patrov", tw'/ patri; dunavmenoi, to; dra'n | oujk
 hjqevlhsan, ajll! e[pou" smikrou' cavrin | fugav" sfin e[xw ptwco;" hjlwvmhn ajeiv (“Podrías 
objetarme que la ciudad entonces me concedió, como era natural, el favor que estaba deseando. 
No, por cierto, ya que durante aquel día, cuando mi ánimo hervía y me era lo más grato morir y 
ser lapidado, nadie apareció para ayudarme en este deseo. Y pasado el tiempo, cuando ya mi 
pena estaba apaciguada y me di cuenta de que mi ímpetu me había lanzado a un castigo mayor 
de lo que merecían las faltas cometidas anteriormente, entonces, en ese momento, la ciudad me 
arrojó por la fuerza del país tras tanto tiempo. Y ellos, que eran hijos, no quisieron ayudar a su 
padre aunque podían haberlo hecho, sino que, a falta de una mínima palabra, sigo vagando 
gracias a ellos, proscrito, desterrado, mendigo”; traducción de A. Alamillo). 
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ss., 788-9 y 1370-6). Por lo que hace a las fuentes anteriores, las referencias 
que encontramos en Ilíada y en Hesíodo son demasiado vagas como para 
conectarlas con certeza con la maldición e incluso con una disputa entre sus 
hijos, aunque Mastronarde1272 considera que la expresión a[lgea pavscwn 
presente en Od. XI 275 parece implicar algo más que una guerra entre vecinos. 
March1273, por su parte, es de la opinión de que tales sufrimientos están 
causados por el atormentante conocimiento de sus faltas, por acciones 
censurables llevadas a cabo por sus hijos o por una guerra local. Sin embargo, 
dondequiera que aparezca un hijo llamado Polinices, uno podría suponer la 
existencia de una disputa y muy posiblemente también de una maldición —
sería el caso de, por ejemplo, Edipodia—. En Estesícoro sí hay claramente una 
disputa, y Tiresias ha vaticinado profecías que implican a la ciudad así como a 
los hermanos, y que están relacionadas con dicha disputa y con los 
desafortunados problemas de la familia. Puesto que las propiedades y el reino 
se pueden dividir, es mejor suponer que Edipo está muerto, pero no hay 
ninguna señal en los versos que nos han sobrevivido de ninguna acción por su 
parte que pueda conducir a la disputa y a la necesidad de consultar a Tiresias. 
El exilio de Edipo al final de Fenicias es una ligera adaptación de un 
motivo preexistente. El exilio estaba ausente, muy probablemente, de la 
primeriza tradición tebana y de la tradición épica basada en ella, sin poder por 
otra parte asegurarlo para Estesícoro y las obras tebanas de Esquilo. Sófocles 
alude a la tradición de Edipo como exiliado en Edipo rey —aunque al final de 
la obra deja la condición de Edipo por decidir o al menos pospuesta1274—, y es 
una deducción natural, pero insegura, a partir de la lectura de P. 4.263-91275, 
                                                 
1272
 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 24. 
1273
 Op. cit., p. 122. 
1274
 Cf. March, op. cit., pp. 148-54 para un reavivamiento de la teoría de que Edipo rey 
finalizaba con la marcha de Edipo al exilio y de que su regreso a palacio es resultado de la 
interpolación. 
1275
 gnw'qi nu'n ta;n Oijdipovda sofivan: eij gavr ti" o[zou" ojxutovmw/ pelevkei | ejxereivyeien  
megavla" druov", aijscuvnoi dev oiJ qahto;n ei\do": | kai; fqinovkarpo" ejoi'sa didoi' ya'fon per 
aujta'", | ei[ pote ceimevrion pu'r ejxivkhtai loivsqion: | h] su;n ojrqai'" kiovnessin desposuvna 
sin ejreidomevna | movcqon a[lloi" ajmfevpei duvstanon ejn teivcesin, | eJo;n ejrhmwvsaisa cw'ron 
(“Conoce ahora el ingenio de Edipo: si alguien, en efecto, con hacha de corte afilado talara las 
ramas de una gran encina y le afeara su admirable figura, aun estando con fruto perdido daría 
testimonio de sí, ya sea que al fin llegue un día al fuego de un invierno, o cuando en el suelo 
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que Píndaro hablase de Edipo suponiéndolo en el exilio. March1276 sugiere, por 
su parte, que Esquilo fue el creador de la conexión de Edipo con el Ática y que 
la alusión de Píndaro al exilio es una referencia a la idea de Esquilo, hipótesis 
esta que Mastronarde1277 considera muy poco probable para una figura como la 
de Píndaro y la de su público, aristócrata y no ático. 
En algunos aspectos de la historia, Eurípides ha innovado 
moderadamente. Familiarizados como estamos con Od. XI 271-801278, con 
Siete contra Tebas y con las tragedias tebanas de Sófocles, nos sorprende ver a 
Yocasta todavía viva al principio de Fenicias, y su papel en el ajgwvn parece ser 
una invención típicamente euripidea. Aun así, no sabemos cuál fue su destino 
en Tebaida, y hemos de recordar que en Estesícoro no se nos ha conservado 
explícitamente el nombre de la madre1279. Si Eurípides es el primero en 
                                                                                                                                 
apoyada, con rectas columnas señoriales, cumpla miserable trabajo entre muros ajenos, después 
que desierto dejara su propio lugar”; traducción de A. Ortega). 
1276
 Op. cit., pp. 145-7. 
1277
 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 25.  
1278
 mhtevra t! Oijdipovdao i[don, kalh;n !Epikavsthn, | h} mevga e[rgon e[rexen ajidreivh/si  
novoio | ghmamevnh w/| ui|i: oJ d! o}n patevr! ejxenarivxa" | gh'men: a[far d! ajnavpusta qeoi;  
qevsan ajnqrwvpoisin. | ajll! oJ me;n ejn Qhvbh/ poluhravtw/ a[lgea pavscwn | Kadmeivwn h[nasse 
qew'n ojloa;" dia; boulav": | hJ d! e[bh ei[" !Aivdao pulavrtao krateroi'o, | aJyamevnh brovcon 
aijpu;n ajf! uJyhloi'o melavqrou, | w|/ a[cei> scomevnh: tw/' d! a[lgea kavllip! ojpivssw | polla;  
mavl!, o{ssa te mhtro;;" !Erinuve" ejktelevousin (“Vino luego la madre de Edipo, la bella 
Epicasta, que una gran impiedad cometió sin saberlo ella misma, pues casó con Edipo, su hijo. 
Tomóla él de esposa tras haber dado muerte a su padre y los dioses lo hicieron a las gentes 
saber. Él en Tebas, rigiendo a los cadmios, en dolores penó por infaustos designios divinos y 
ella fuese a las casas de Hades de sólidos cierres, que, rendida de angustia, se ahorcó 
suspendiendo una cuerda de la más alta viga. Al morir le dejó nuevos duelos, cuantos suelen 
traer a los hombres las furias maternas”; traducción de J. M. Pabón).  
1279
 La fuente estesicorea se nos ha conservado —aunque solo en parte— gracias a un papiro de 
Lille (P. Lille 76) descubierto en 1974 y editado en 1976 por G. P. Ancher y C. Meiller. 
Aparece reeditado y comentado por Bollack, P. Judet y H. Wismann en La réplique de Jocaste, 
segundo volumen de la colección Cahiers de Philologie (Villeneuve d’Ascq, Publications de 
l’Université de Lille III, París, Maison des sciences de l’homme, 1977). Aunque, 
efectivamente, la mayoría de los estudiosos lo atribuyen a Estesícoro como fragmento de un 
amplio poema, Bollack prefiere no pronunciarse por un autor lírico determinado. El fragmento 
en sí contiene una propuesta de la madre de Eteocles y Polinices a partir de unas palabras de 
Tiresias no conservadas. Con todo, como bien indican Morenilla y Bañuls en “La propuesta de 
Eurigania (P. Lille de Estesícoro)”, art., cit., pp. 49-66, del fragmento se puede inferir que 
acaba de vaticinar la muerte mutua de los hermanos en palacio, esto es, en Tebas, como hijos 
de Edipo disputándose la herencia, o bien la toma de la ciudad. Morenilla y Bañuls coinciden 
con March (op. cit., pp. 127-31) al considerar que aquí la madre de los dos hermanos —que 
propone como solución la partición de la herencia— no es Yocasta, sino Eurigania. Por los 
fragmentos de Edipodia y Tebaida que conservamos y las referencias de Homero y Hesíodo 
sabemos que Edipo, tras matar a Layo, desposa a la reina Yocasta, su madre, que, al conocer la 
verdad, lo maldice y se mata, como ya vimos al citar anteriormente los vv. 271-80 de Odisea 
XI —donde aparece con el nombre de Epicasta—. Después de estos hechos, Edipo desposa a 
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presentar a Yocasta viva tras el descubrimiento del incesto, un efecto sería, 
como bien apunta March, reforzar la noción de que ella no era verdaderamente 
culpable de su acción, pues la llevó a cabo ignorando la verdad1280.En cuanto a 
la mediación de la madre entre sus hijos, es este un rasgo compartido con 
Estesícoro1281, aunque en Fenicias no está situado en el momento en el que se 
cerró el trato, sino después de que dicho trato haya fracasado y en vísperas de 
la batalla.  
El momento del intento de reconciliación en Fenicias requiere que 
Polinices entre a la ciudad bajo tregua, algo que aparentemente es una 
innovación, aunque es posible que Eurípides lo modelara a partir de la 
embajada de Tideo a Tebas (Il. IV 365 ss.) y de la de Menelao y Odiseo a 
Troya (Il. III 205 ss., XI 130-41 y Baquíl. 15).  
                                                                                                                                 
Eurigania, hermana de Yocasta según Pausanias, y de ella tiene los hijos. Pausanias, 
apoyándose en Od. XI 271-4 y en la misma Edipodia, lo confirma (Lai?w/ de; basileuvonti kai; 
gunai'ka e[conti !Iokavsthn mavnteuma h\lqen ejk Delfw'n ejk tou' paidov" oiJ th;n teleuthvn,  
eij tevkoi tina; !Iokavsth, genhvsesqai. kai; oJ me;n ejpi; touvtw/ to;n Oijdivpoda ejktivqhsin: oJ de;  
kai; to;n patevra ajpoktenei'n e[mellen, wJ" hujxhvqh, kai; th;n mhtevra e[ghme. pai'da" de; ejx  
aujth'" ouj dokw' oiJ genevsqai, mavrturi @Omhvrw/ crwvmeno", o}" ejpoivhsen ejn !Odussseiva/  
(…), “Cuando Layo era rey y tenía por mujer a Yocasta, le vino un oráculo de Delfos, según el 
cual moriría a manos de su hijo, si Yocasta tenía alguno. Por este motivo él expuso a Edipo, 
quien cuando creció había de matar a su padre y se casó con su madre. Creo que no tuvo hijos 
con ella, y tomo por testigo a Homero, que escribió en la Odisea (…)” —a continuación, 
Pausanias reproduce los vv. 271-4, ya citados por nosotros, como parte de un pasaje más 
extenso, en la nota anterior—, 9.5.10-11; traducción de M. C. Herrero); y es Eurigania la que 
permanece con vida durante la disputa de Eteocles y Polinices. Así pues, según afirman 
Morenilla y Bañuls, sería Esquilo quien, en un deseo de presentar más abominable el linaje de 
Layo, haría que Edipo engendrase a sus hijos de su propia madre. En esto Sófocles seguiría a 
Esquilo, y Eurípides en Fenicias estaría añadiendo a su Yocasta una característica más de 
Eurigania: permanecer con vida hasta la muerte de Eteocles y Polinices. Esta teoría de 
Morenilla y Bañuls nos parece sin duda la más acertada, aunque, evidentemente, las hay de 
todo tipo. A este respecto, resulta también muy interesante la aportación de Adrados, quien en 
su artículo “Propuestas para una nueva edición e interpretación de Estesícoro” (Emerita 46, 
1978, pp. 251-99) opina que el fragmento lírico conservado en el Papiro Lille pertenece al 
poema Erífila de Estesícoro. 
1280
 gamei' de; th;n tekou'san oujk eijdw;" tavla", | oujd! hJ tekou'sa paidi; sugkoimwmevnh  
(“Y toma por esposa a su madre, sin saberlo, ¡infeliz!, como tampoco la que lo dio a luz sabe 
que se acuesta con su hijo”, vv. 53-4; traducción de C. García Gual). 
1281
 Mueller-Goldingen (op. cit., pp. 34-5) apunta que Eurípides muestra un conocimiento 
específico del poema de Estesícoro en tres detalles: la máxima de los vv. 86-7 estaría tomada 
para reflejar las líneas 204-8 de Estesícoro; las advertencias de Tiresias a los hijos en el pasado 
(vv. 878-9) cumplirían el mismo papel que en Estesícoro, y la determinación de Yocasta de 
morir junto a sus hijos (v. 1283) sería comparable al deseo de la madre de morir antes 
presenciar la fatal contienda fratricida (líneas 211-7). No obstante, Mastronarde (Euripides: 
Phoenissae, op. cit., p. 26) considera que, puesto que el supuesto primer punto de contacto es 
una máxima y que los tres en conjunto involucran a dos tovpoi distintos, la afirmación de 
Mueller-Goldingen estaría lejos de poder darse como segura. 
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En el tratamiento euripideo de la disputa entre los hermanos, el pacto 
que proporcionaría una alternancia anual del poder en Tebas parece ser 
también, según Mastronarde1282, una innovación, ya que la disensión entre los 
hermanos podría haber sido fácilmente motivada sin la presencia de ninguna 
maldición —o haber dado comienzo antes de la maldición— ni de ningún 
pacto propuesto para prevenir futuros problemas.  
Relacionado con la innovación sobre el pacto entre los hermanos está lo 
extremo del retrato de Eteocles hecho por Eurípides, así como el grado de 
empatía con Polinices. La injusticia de Eteocles, tan acentuada en Fenicias, 
sería quizás mejor verla como una extensión de sus anteriores representaciones 
—Siete contra Tebas1283, Ferécides, Suplicantes de Eurípides— más que como 
revaluación total1284.  
                                                 
1282
 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 26. 
1283
 En el supuesto de Siete contra Tebas, tendríamos que tener en cuenta sin duda las 
opiniones de estudiosos como Aélion (Quelques grands mythes héroïques dans l’oeuvre 
d’Euripide, op. cit., pp. 211-8) y Mastronarde (Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 27), que no 
apoyan las interpretaciones de Siete contra Tebas que ven a Eteocles como, simplemente, el 
buen hombre que defiende su país y que muere a causa del carácter de su injusto hermano, 
proclive a buscar contiendas y problemas. López Férez (“Eurípides”, Historia de la literatura 
griega, op. cit., pp. 372-3) sí que ve en cambio a Eteocles como un defensor de la ley y el 
orden en Esquilo que ahora se ha convertido en un político egoísta, amante del poder por 
encima de todo, para quien nada importa la comunidad. El profesor López Férez ve más 
interesante la figura de Polinices, pues a punto de expirar perdona a su hermano y se reconcilia 
con todos. No sería pues este Polinices el Polinices de “muchas discordias”, el que quiere a 
todo trance destronar a su hermano, tal como lo venía representando la tradición literaria, sino 
hijo obediente y sumiso, paciente en el destierro, débil y bueno. De similar opinión es Lesky 
(La tragedia griega, op. cit., p. 327), quien considera que Eurípides ha trocado en audaz 
innovación la situación de los hermanos en la contienda. En palabras suyas, Polinices, el 
“pendenciero” de la antigua leyenda, es el que injustamente ha sido expulsado de la patria, 
mientras que Eteocles, que en el significado de su nombre encierra la gloria verdadera, es el 
que ha quebrantado el derecho. En esta innovación podemos ver, según el estudioso austriaco, 
lo que perdió la tragedia en antiguas conexiones y lo que, en cambio, ganaría: colorido y 
variedad en el juego recíproco de las individualidades, de cuyo conflicto adquiere el drama su 
movimiento. Para el estudio del personaje de Eteocles también deviene interesantísima la 
lectura de “Etéocles de Fenícias. Ecos de um sucesso” de Silva (Humanitas 45, 1993, pp. 49-
67), donde la estudiosa portuguesa, a partir del postulado de que Siete contra Tebas y Fenicias, 
a pesar de estar fundamentalmente inspiradas en el mismo mito, presentan una estructura, 
expresión y sentido diametralmente opuestos, se centra en el personaje de Eteocles como motor 
de un estudio que pretende analizar los diversos aspectos en que se determinan las divergencias 
en el tratamiento euripideo del fratricidio perpetrado por los hijos de Edipo en oposición a Siete 
contra Tebas. 
1284
 En Fenicias Polinices es explícitamente el hermano menor, mientras que la edad relativa de 
los hermanos en las anteriores fuentes se desconoce. El hecho de que ambos reclamen el reino 
podría quizás sugerir que los hermanos eran originalmente gemelos y, de hecho, Robert (op. 
cit., p. 143) especula con la posibilidad de que los personajes de Eteocles y Polinices pudieran 
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Mientras que el hecho del exilio de Edipo parece no ser nuevo, la 
extensión de su vida y el momento de su exilio sí que parecen ser 
innovaciones. En todas las versiones anteriores, Edipo muere antes que sus 
hijos. En Fenicias sigue con vida y lamenta su maldición. El sufrimiento de 
Edipo sigue el patrón de Polinices, al contrario de lo que sucede en Edipo en 
Colono. Su exilio se pospone hasta un punto en que este deviene el final de la 
tragedia y se abre la posibilidad para un tratamiento diferente de Antígona. 
Varios factores sugieren que Meneceo es también una creación 
euripidea para esta obra1285, como indican, entre otros, J. Schmitt1286, 
Stephanopoulos1287 y E. A. M. E. O’Connor-Visser1288. Su nombre es una 
simple duplicación del nombre de su abuelo, procedimiento habitual para 
insertar nuevas figuras dentro de un stemma tradicional, y es más joven que 
Hemón, mientras que Hemón parece ser el hijo menor en Antígona de Sófocles, 
y quizás ya en Edipodia, a juzgar por la expresión 
kavllistovn te kai; iJmeroevstaton. Además, Meneceo ha perdido a su madre en 
la infancia, detalle esbozado para crear un vínculo especial con Yocasta de cara 
a ciertos puntos temáticos concretos de esta obra. Asimismo, Eurípides alude 
anacrónicamente al principio de la escena con Meneceo a la leyenda del 
autosacrificio conectada con la guerra entre Erecteo y Eumolpo, lo cual podría 
                                                                                                                                 
haber sido moldeados a partir de las disputas de los hermanos argivos Preto y Acrisio. En los 
vv. 1292-4 de Edipo en Colono (gh'" ejk patrwv/a" ejxelhvlamai fugav", | toi'" soi'" 
panavrcoi" ou{nek! ejnqakei'n qrovnoi" | gonh'/ pefukw;" hjxivoun geraivtero", “He sido 
expulsado como un desterrado de mi tierra patria porque me consideraba merecedor de 
sentarme en tu trono todopoderoso, al ser el de más edad”; traducción de A. Alamillo), 
Sófocles hace de Polinices el hermano mayor, pero esto podría ser, según Mastronarde 
(Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 27), una innovación suya para adaptarse a su versión 
política de la disputa, más que una reafirmación de la tradición. 
1285
 Meneceo es una figura que Eurípides nos ofrece en oposición a los poderosos, movidos por 
la ambición política personal. Así pues, nuestro tragediógrafo habría desarrollado a este 
personaje en contraste con los de Eteocles y Polinices, e incluso con el de Creonte. Eteocles 
llega a exclamar: ejrrevtw provpa" dovmo" (“¡Que se hunda toda la casa!”, v. 624; traducción de 
C. García Gual), y Creonte: oujk e[kluon, oujk h[kousa: cairevtw povli" (“¡No lo oí, no lo he 
escuchado! No me importa la ciudad en sí”, v. 919; traducción de C. García Gual), mientras 
que Meneceo se suicida dando su sangre al suelo ávido de compensación por la muerte del 
dragón indígena.  
1286
 Freiwilliger Opfertod bei Euripides. Ein Beitrag zu seiner dramatischen Technik, Giessen, 
Verlag von Alfred Töpelmann, 1921, pp. 88-92. 
1287
 Op. cit., pp. 115-22. 
1288
 Aspects of Human Sacrifice in the Tragedies of  Euripides, Ámsterdam, B. R. Grüner, 
1987, pp. 82-7. 
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constituir un pequeño guiño a la fuente de la que nuestro poeta tomó prestado 
el motivo. Medda1289 opina que, mediante la escena de la que toman parte 
Tiresias, Creonte y Meneceo, Eurípides muestra una profunda desconfianza en 
la posibilidad de la organización política de la ciudad para poder hacer frente, 
gracias a un sistema de valores compartidos y consolidados, a las dificultades 
que plantea la manifestación de la voluntad divina, pues Creonte llegará a 
poner su afecto paterno por encima de las necesidades de la ciudad, 
considerando inaceptable la idea de sacrificar a un hijo1290. 
La separación del duelo entre los hermanos del famoso asalto de los 
Siete es seguramente también una innovación del poeta de Salamina, destinada 
muy probablemente —como indica, por ejemplo, Mastronarde1291— a reducir 
el estatus de Eteocles como general y como controlador del destino de Tebas, y 
para hacer incluso más tajante la división entre la salvación de la ciudad y la 
salvación de la familia real. Esta elección sería una de las formas en que 
Eurípides estaría buscando de un modo más obvio un efecto de contraste entre 
su tratamiento de la historia y el que había en Siete contra Tebas de Esquilo. 
La situación de Antígona es más complicada, puesto que nuestra 
ignorancia por lo que hace a los orígenes de las historias en las que está 
involucrada Antígona es total. El exilio de Antígona es presumiblemente una 
innovación euripidea —seguida por Sófocles en Edipo en Colono1292—, ya que 
este exilio no aparece en las obras anteriores y resultaría imposible sin la 
prolongación de la vida de Edipo ya antes comentada. 
Así pues, a través de todas estas innovaciones Eurípides ha creado una 
compleja interacción entre un gran número de personajes estrechamente 
relacionados, sin tener por otra parte ninguno de ellos un poder verdaderamente 
decisivo en el devenir de los eventos acaecidos en aquel trágico día de la 
                                                 
1289
 Op. cit., pp. 50-1. 
1290
 mhv m! eujlogeivto tajmav ti" kteivnein tevkna (“Que nadie venga a elogiarme después de 
matar a mis hijos”, v. 967; traducción de C. García Gual). Una posición análoga la atribuirá 
Eurípides años después a Agamenón en Ifigenia en Áulide. Cf., por ejemplo, los ya estudiados 
vv. 396-9 de esta obra. 
1291
 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 29. 
1292
 March (op. cit., p. 147), en su reconstrucción de Edipo de Esquilo como una obra que 
abarca el exilio del héroe, contempla la posibilidad de que este tuviera una hija que lo atendiera 
en el exilio y que llevara la noticia de su muerte. 
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historia tebana. Todos estos personajes, como muy acertadamente señala 
García Gual1293, forman un conjunto patético bien conocido a los espectadores. 
Su psicología estaría claramente trazada en las escenas del drama, y el destino 
que aniquila la casa de Edipo se hallaría fatalmente ínsito en los propios 
caracteres. En opinión de Labiano1294, las numerosas innovaciones introducidas 
por Eurípides en Fenicias tienden a complicar extraordinariamente la trama, al 
tiempo que la enriquecen dramáticamente hasta el punto de obsequiarnos con 
esta magnífica pieza que el tiempo nos ha legado. 
 
B. VII. 5: El problema de la interpolación 
 El primer estudioso que se dedicó seriamente al tema de la 
interpolación en la tragedia griega fue L. C. Valckenaer, y lo hizo precisamente 
con su conocidísimo e imponente comentario de Fenicias del año 17551295. Sus 
dudas se dirigían a diversos versos independientes de esta obra, así como 
también a algunos dobletes y tripletes (1116-8, 1262-3, 1369-71, 1758-9), pero 
sin llegar a realizar un estudio general que atañese a toda la estructura general 
de nuestra pieza. En 1771, S. F. N. Morus1296 fue el primero que sugirió una 
interpolación extensa (vv. 1104-40). En una monografía de 1808, A. Boeckh 
trató diversos temas relacionados con las revisiones de los autores y las 
interpolaciones de los actores1297. Por lo que hace a Fenicias en particular, 
consideró como espurios los vv. 1759-66, pero defendió la autenticidad de todo 
el éxodo argumentando que todo lo que sucede tras la muerte de Yocasta no es 
parte de la acción propiamente dicha, sino que Eurípides lo incluyó para excitar 
el interés de la audiencia de cara a una futura representación de su Antígona, 
explicación esta que Mastronarde1298 no considera satisfactoria. Hartung1299 fue 
el primero en proponer una alteración más significativa en el canto de salida, 
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 Eurípides: Tragedias III, op. cit., p. 17. 
1294
 Eurípides: Tragedias III, op. cit., p. 89. 
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 Euripidis Tragoedia Phoenissae, Franequer, Brower, 1755. 
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 De Euripidis Phoenissis, Lipsia, Langenheim, 1771. 
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 Graecae Tragoediae principum… num ea quae supersunt et genuina omnia sint et forma 
primitive servata, Heiderlberg, Mohr et Zimmer, 1808. 
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 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 41. 
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 Op. cit. 
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pero fue solo a partir de la segunda mitad del s. XIX cuando se empezaron a 
atribuir muchas más partes de la obra a una revisión post-euripidea. Paley1300 y 
H. Leidloff1301 fueron los primeros en hacerlo. Paley eliminó directamente o 
consideró como sospechosos de interpolación los vv. 753-5, 763-5, 1221-58, 
1268 ss., 1595-626 y 1635-8, y consideró que la obra podría muy bien haber 
acabado en el v. 1583. En opinión del estudioso británico, los parlamentos de 
Creonte y Edipo que siguen a continuación contienen muchos elementos que él 
ve como ajenos al estilo de Eurípides. Leidloff sospechó del tercer episodio 
entero, del éxodo y de la entrada de Creonte en los vv. 1308 ss. Numerosos 
estudios siguieron a estos, centrándose especialmente en el éxodo y en el 
motivo del entierro. 
En el s. XX, con los trabajos de autores como W. H. Friedrich y 
particularmente Fraenkel, se alcanzó un nuevo nivel de sofisticación en el 
estudio del fenómeno de la interpolación, y en los últimos años se ha reavivado 
el interés en la problemática que, a este respecto, supone una tragedia como 
Fenicias. Los principales problemas y discusiones en torno a ellos siguen 
focalizados en el éxodo1302 y en el testamento de Eteocles (vv. 748-83), pero el 
trabajo de Fraenkel también reavivó muy seriamente cuestiones sobre el papel 
de Tiresias y la aparición de Creonte en el v. 1308. Con menor insistencia 
también suele citarse, no obstante, el catálogo de los Siete en los vv. 1104-40, y 
las dudas referentes a la teicoskopiva suelen devenir menos problemáticas, 
aunque hay también, no obstante, diversos estudiosos que consideran que dicha 
escasez de dudas no está realmente justificada, como hace Mastronarde en su 
comentario1303. 
Por lo que hace a la opinión de Fraenkel en sí, este considera como 
interpolados todos los siguientes pasajes: vv. 869-880 y 886-90 —en el 
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 Op. cit., p. 7. 
1301
 De Euripidis Phoenissarum argumento atque compositione, Holzminden, 1863. 
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 García Gual (Eurípides: Tragedias III, op. cit., p. 13) opina que el hecho de considerar 
espurios algunos pasajes explicaría la extraordinaria longitud del éxodo, así como algunas 
deficiencias en su construcción. Estos añadidos —que, por otra parte, no son extraños en una 
obra muy representada en lo sucesivo— serían, en opinión del estudioso español, concesiones a 
la tentación de enlazar la trama con la de otros dramas famosos sobre el tema, como Antígona y 
Edipo en Colono de Sófocles; añadidos poco posteriores a la muerte de Eurípides, en general. 
1303
 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 42-3. 
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parlamento de Tiresias—, 1104-40 —en el largo relato del mensajero—, 1242-
58 —en otro relato de mensajero—, 1307-34 —entrada de Creonte y diálogo 
con el corifeo—, 1597-1614 —quejas de Edipo—, 1645-82 —diálogo 
esticomítico entre Creonte y Antígona—, 1704-7, y todo el final, desde el v. 
1737 al 1766. 
En opinión de García Gual1304, al atetizar como interpolaciones estos 
pasajes, quedarían eliminados algunos rasgos supuestamente anómalos, como, 
por ejemplo, el largo silencio de Creonte entre los vv. 1356-1584, que sería 
muy singular en una tragedia. Se podría así suponer que el presentar en escena 
a Creonte portador del cadáver de su hijo Meneceo fue quizás una tentación de 
un poeta deseoso de reparar un descuido del dramaturgo y añadir otra escena 
patética a la trama, y que este mismo interpolador referiría a Creonte los versos 
del diálogo con el mensajero, de 1336 a 1355, que el texto original debía 
adjudicar al corifeo. García Gual también arguye que es clara la presión que el 
famoso ajgwvn entre Creonte y Antígona en la tragedia de Sófocles ha ejercido 
en la creación del paralelo en los vv. 1645 ss. De aceptar estas tiradas de versos 
como interpolaciones, se estaría modificando la presentación de dos 
personajes, la de Creonte y la de Antígona, que, de lo contrario, quedarían 
vistos de un modo muy próximo al de Sófocles y un tanto en disonancia con su 
presentación en otras escenas anteriores de Fenicias. 
Tanto papiros como escolios, manuscritos y citas en otros autores nos 
ofrecen evidencias externas de distintos tipos. Ningún comentario antiguo 
sobre Fenicias que nos haya sobrevivido habla de que la obra pudiera no ser 
original de Eurípides, pero hay algunos versos que se han perdido en 
determinados papiros o manuscritos o que han sido atestiguados de un modo 
desigual en copias conocidas de comentaristas antiguos. Todas esas ausencias 
pueden crear sospechas de un modo justificado, pero, ciertamente, cada caso 
necesita ser evaluado y estudiado individualmente, para que así pueda ser 
considerado sospechoso o no de interpolación. La ausencia de una línea de una 
cita en un autor antiguo supone un índice de sospecha mucho menos seguro, ya 
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 Eurípides: Tragedias III, op. cit., p. 14. 
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que hemos de tener siempre en cuenta las peculiaridades de la tradición 
gnomológica y los objetivos retóricos de la persona que está citando. Las 
conclusiones sobre posible espuriedad sacadas de comentarios en los escolios 
también están sujetas a la duda, dada la particular naturaleza de estos, aunque 
hay estudiosos como Hartung que tienden a abusar de los escolios para apoyar 
sus sospechas.  
Los índices internos más comúnmente citados a la hora de discutir una 
posible interpolación son los problemas de coherencia y consistencia, así como 
las oscuridades o rarezas de la sintaxis o del vocabulario y, así pues, elementos 
como la simetría o las repeticiones suelen citarse muy habitualmente como 
argumentos a tener en cuenta a la hora de hablar de interpolaciones. Sin 
embargo, hay que ser también muy cuidadosos a este respecto, pues hay 
autores que han considerado que, por ejemplo, los parlamentos de Eteocles y 
Polinices en el ajgwvn deberían de haber tenido precisamente el mismo número 
de versos1305, e incluso que el de Yocasta debería de haberse extendido 
exactamente el doble, y esto, lógicamente, puede inducir a un error inmediato. 
Como bien indica Mastronarde1306, lo que verdaderamente importa en la 
recepción estética de estos parlamentos dramáticos es la percepción de que 
sean aproximadamente iguales: ni el poeta ni el público sacan ningún beneficio 
de que el número de versos sea idéntico. De un modo similar, las 
irregularidades en la esticomitia también merecen atención, pero no siempre es 
justificable la eliminación de unos versos para así crear una regularidad 
perfecta. 
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 Este ajgwvn entre los dos hermanos, representa, por otra parte, en palabras de García Gual 
(Eurípides: Tragedias III, op. cit., p. 16), una de las mejores escenas del drama. Eurípides pinta 
a Eteocles como el tirano ávido de poder, dispuesto a cualquier crimen y violación para 
mantener su tiranía, como confiesa sin escrúpulos. Muy diferente, pues, del Eteocles de 
Esquilo, preocupado de proteger a su pueblo. El Eteocles euripideo devendría, así pues, una 
suerte de egoísta dominado por la ambición, un ejemplo del político que no vacila en someter a 
peligros terribles a la povli" con tal de mantenerse en el poder sin cuidarse de la justicia. Frente 
a él, Polinices es el exiliado que acude a reclamar su derecho al trono heredado y a la tierra 
patria. Tanto el coro como otros personajes insisten en la razón de las reclamaciones de 
Polinices, rasgo este que, según cree García Gual, tal vez ya se subrayaba en la versión épica 
de Tebaida, recuperándolo aquí Eurípides —Esquilo lo desestima—. Pero también él antepone 
su ambición a la suerte de Tebas.  
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 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 45. 
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Las oscuridades y rarezas del lenguaje son, por otra parte, la base de la 
crítica textual, y nadie puede, obviamente, editar razonablemente un texto 
considerando que cada rareza es posible y original. Pero, por otra parte, en 
Eurípides, a pesar de su reputación de simplicidad y claridad, hay también, 
como es lógico, una desviación deliberada de lo que se tiene por común, una 
exaltación o tirantez del lenguaje que remarca la especial naturaleza del objeto 
poético y, así pues, también hemos de tener en cuenta que, si encontramos un 
significado poco atestiguado para una palabra o una construcción 
especialmente rara, no podemos estar seguros de que esto se deba a una 
corrupción o a una interpolación.  
Las anomalías métricas sí que parecen ser de un modo más habitual más 
fiables a la hora de establecer la espuriedad de un pasaje determinado, ya que 
la forma de los trímetros trágicos es relativamente rígida y ha sido bien 
estudiada. Un error en la métrica puede hacernos sospechar de corrupción o 
interpolación y, aunque un argumento métrico no puede ser determinante por sí 
mismo, puede coger fuerza si está en conjunción con otro tipo de 
consideraciones, como sería el caso de los vv. 547-8, 1233-5 y 1637-8 de 
Fenicias. Ni siquiera el índice de resoluciones nos puede llevar por sí solo a 
asegurar con toda seguridad si un pasaje es original o no, pero, por ejemplo, 
volviendo al tema del éxodo de Fenicias, Mastronarde1307 sí que llega a la 
conclusión, a partir de su índice de resoluciones, de que si dicho éxodo es post-
euripideo, desde luego fue escrito en un estilo que imita los hábitos del 
Eurípides más tardío. 
 
B. VII. 6: El texto 
Fenicias es una obra que conservamos a partir de unos ciento quince 
manuscritos que datan desde el s. X u XI hasta el año 1600. Aunque pueden 
establecerse diversos grados de filiación entre pequeños grupos de manuscritos, 
la tradición se caracteriza por una abundante contaminación horizontal, de 
modo que no es posible establecer un stemma útil. Los manuscritos pueden 
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clasificarse en tres grandes grupos. El grupo más importante incluye los ueteres 
vetustiores, la mayoría de ellos anteriores a 1260, fecha aproximada del 
segundo Renacimiento bizantino. A este grupo pertenecen los manuscritos H 
—Hierosolymitanus 36, palimpsesto del s. X-XI—, M —Marcianus graecus 
471, s. XI—, B —Parisinus Graecus 2713, s. X u XI—, O —Laurentianus 
XXXI, ca. 1175—, escritos antes de la conquista de Constantinopla en 1204. A 
estos hay que añadir el gV —Athous Vatopedii 36, s. XII—, una colección de 
sentencias que contiene extractos de otras tragedias de Eurípides. La tradición 
de los manuscritos más antiguos se conserva de un modo bastante puro en 
algunos códices posteriores a 1204, como el V —Vaticanus 909, ca. 1250-80—
, el A —Parisinus graecus 2712, ca. 1300— y el C —Taurinensis B. IV. 13, 
primera mitad del s. XIV—. 
El segundo en importancia es el de los ueteres recentiores, manuscritos 
por lo general posteriores a 1260 que, manteniendo la tradición de los 
uetustiores, muestran sin embargo rastros de infiltración de la actividad 
conjetural de los eruditos bizantinos. 
El tercer grupo es el de aquellos manuscritos asociados por sus escolios 
a Manuel Moscopulo, Thomas Magister y Demetrio Triclinio, estudiosos que 
dedicaron a la tragedia profundos estudios —y a los que ya aludimos cuando 
habláblamos de Orestes— y que propusieron numerosas enmiendas textuales, 
datados en torno al s. XIV. Al contrario de lo que en su día pensaba Turyn1308, 
hoy se tiende a dar valor a algunos manuscritos pertenecientes a este grupo, 
puesto que se ha demostrado en muchas ocasiones que no todas sus variantes 
son debidas a conjeturas. 
La tradición manuscrita de Fenicias también queda enriquecida con un 
gran número de papiros, que abren una preciosa ventana al conocimiento del 
estado del texto en el período que se extiende desde el s. III al VI d. C. Para un 
mejor conocimiento de la tradición papirológica de Fenicias, remitimos a la 
base online del catálogo de Mertens-Pack3, así como al comentario sobre la 
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obra de Mastronarde1309 y a las anotaciones que, con respecto a este tema, 
ofrece Medda1310. 
 
B. VII. 7: Comentario de pasajes en los que aparece el término 
novmo"vvv : 
 
B. VII. 7. 1 
Co. w\ suggevneia tw'n !Aghvnoro" tevknwn, 
ejmw'n turavnnwn, w|n ajpestavlhn u{po, 
gonupetei'" e{dra" prospivtnw s!, 
a[nax, to;n oi[koqen novmonvvv  sevbousa. (vv. 291-4) 
 
Corifeo: “¡Ah, pariente de los descendientes de Agenor, 
de mis reyes, por quienes fui enviada! 
De rodillas prosternándome te saludo, 
acatando la costumbre de mi patria!”1311 
 
Ubicación del pasaje: episodio primero. Polinices acaba de llegar a 
Tebas. Una vez dentro de las murallas, las primeras personas a las que ve son 
los miembros del coro, a quienes pregunta su procedencia. Tan pronto como las 
fenicias del coro informan a Polinices, preguntan a este quién es él. Tras 
descubrirse ante ellas, la reacción de este coro de fenicias es la que recogen 
estos versos del corifeo. 
 
 Comentario: Respecto a este breve primer pasaje de Fenicias objeto de 
nuestro comentario, lo primero que cabe hacer notar —dado lo especialmente 
delicado que es el tema de la interpolación en esta tragedia— es que el papiro 
P13 (P. Berol. 21169) omite sus dos primeros versos. M. W. Haslam1312 es de 
la opinión de que todo verso trágico ausente de los papiros debería de estar 
                                                 
1309
 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 54-5 
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 Op. cit., p. 90-1. 
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 Traducción de C. García Gual. 
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 “Interpolation in the Phoenissae: Papyrus Evidence”, CQ 26, 1976, pp. 4-11. 
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sujeto a una fuerte sospecha de interpolación y, así pues, los elimina 
argumentando que la relación del coro con Polinices en dichos versos no se 
ajusta al contexto de los hechos que se están desarrollando en este momento 
preciso de la obra. Por otra parte, también hemos de tener muy en cuenta que el 
tema de la familiaridad y del parentesco es, como ya hemos apuntado 
anteriormente, vital en esta pieza, y sería esta precisamente la mayor razón para 
la existencia de este coro.  
 En general, los papiros de tragedia existentes son copias menos 
cuidadosamente controladas que las que se hicieron en la Edad Media, aunque 
esto, evidentemente, no significa que dichos papiros no puedan contener 
lecturas correctas que la tradición posterior perdió, y estamos de acuerdo con 
Mastronarde1313 al señalar que una omisión de versos accidental puede ocurrir 
del mismo modo tanto en la tradición medieval como en copias antiguas. En 
papiros de otras obras euripideas diferentes de Fenicias también encontramos 
omisiones incorrectas, como el v. 1300 de Medea, el v. 43 de Hipólito o los vv. 
756-9 de Hécuba, así como omisiones correctas de líneas interpoladas: v. 7 de 
Andrómaca, vv. 725-6 de Medea y vv. 1091-2 de Bacantes.  
 Por lo que respecta a los dos siguientes versos del pasaje (293-4), en los 
que ya aparece el término novmo" —bajo la forma de acusativo singular 
novmon—, lo que sin duda más nos llama la atención es la expresión 
to;n oi[koqen novmon sevbousa — “acatando la costumbre de mi patria”—, de la 
cual encontramos paralelos referidos en un tono más servil tanto en un pasaje 
de Orestes ya estudiado en este mismo trabajo como en otro perteneciente a 
Troyanas. Recordemos primero el de Orestes, donde el esclavo frigio se dirige 
al propio Orestes:  
 
 Fr. proskunw' s!, a[nax, novmoisi barbavroisi prospivtnwn. (v. 1507) 
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Frigio: “Te imploro de rodillas soberano, postrándome al modo 
bárbaro”1314 
  
 Veamos ahora el de Troyanas, en el que Hécuba le dirige las siguientes 
palabras a Helena: 
 
 ejn toi'" !Alexavndrou ga;r u{brize" dovmoi" 
 kai; proskunei'sqai barbavrwn uJp! h[qele". (vv. 1020-1) 
 
 “Paseabas tu insolencia en el palacio de Alejandro 
 y exigías que los bárbaros se postraran ante ti”1315 
 
 Idéntico caso es el que nos presenta nuestro pasaje de Fenicias, en el 
que, mediante la expresión de una costumbre no griega, se está caracterizando 
a los integrantes del coro y su relación de respeto hacia Polinices. 
Efectivamente, el hecho de postrarse de rodillas, reconociendo a la persona 
ante la cual se hacía la genuflexión como maestro y al postrado como alguien 
sujeto a su poder y/o voluntad o esclavo, era incompatible con las prácticas 
griegas, excepto en los ruegos a dioses o en las súplicas a dioses o a 
hombres1316.  Mediante estos versos que el corifeo dirige a Polinices, se está 
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 Traducción de C. García Gual. 
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 Traducción de J. L. Calvo. 
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 ajll! h{de qew'n i[son ojfqalmoi'" | favo" oJrma'tai mhvthr basilevw", | basivleia d! ejmhv:  
prospivtnw: | kai; prosfqovggoi" de; crew;n aujth;n | pavnta" muvqoisi prosauda'n (“Pero he 
aquí que, semejante a los dioses, para los ojos luminaria, se aproxima la madre del Rey, mi 
Reina. Me postro ante ella y oportuno es que la saludemos con reverentes palabras”, Esq. Per. 
vv. 150-4; traducción de M. Vílchez en Esquilo, Tragedias I: Los Persas, Madrid, Colección 
Alma Mater, CSIC, 1997); ejnqeu'ten de; wJ" ajnhvbesan ej" Sou'sa kai; basilevi ej" o[yin 
h\lqon, prw'ta me;n tw'n dorufovrwn keleuovntwn kai; ajnavgkhn sfi prosferovntwn  
proskunevein basileva prospivptonta", oujk e[fasan wjqeovmenoi uJp! aujtw'n ejpi; kefalh;n  
poihvsein ta'uta oujdama': ou[te ga;r sfivsi ejn novmw/ ei\nai a[nqrwpon proskunevein ou[te  
kata; tau'ta h{kein (“Posteriormente, al subir a Susa y comparecer ante el monarca, lo primero 
que hicieron, cuando los guardianes intentaron obligarlos imperiosamente a que se 
prosternaran de hinojos ante el rey, fue negarse en redondo a hacerlo, aunque los guardianes 
los arrojaron de bruces al suelo, pues no tenían por costumbre —indicaron— prosternarse ante 
un hombre y, además, no habían acudido para ello”, Hdt.  VII 136; traducción de C. 
Schrader). No obstante, hay que tener en cuenta, como bien indica el propio Schrader en nota 
en su propia traducción (Heródoto: Historia. Libro VII, op. cit., p. 46), que la monarquía persa 
se basaba en la fidelidad de los nobles, ya que el monarca era “Gran Rey” o “Rey de Reyes”. A 
diferencia de lo que ocurría en Egipto, el monarca no era considerado un dios, sino el 
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empleando el término novmo" para marcar una actitud respetuosa de una persona 
oriunda de Fenicia hacia otra cuya majestad es evidente, pues, además de ser 
hijo de Edipo, en este momento de la historia del mito tebano ya ha desposado 
a la hija del rey Adrasto en Argos, hecho este que, evidentemente —y dada su 
naturaleza— también tiene unas connotaciones políticas, del mismo modo que 
sucede con las palabras del esclavo frigio dirigidas a Orestes o la actitud de 
Helena para con los troyanos censurada por Hécuba. 
 
B. VII. 7. 2 
se; d! w\ tevknon, ªkai;º gavmoisi dh; 
kluvw zugevnta paidopoio;n aJdona;n 
xevnoisin ejn dovmoi" e[cein, 
xevnon te kh'do" ajmfevpein, 
a[lasta matri; ta'/de La- 
i?w/ te tw'/ palaigenei', 
gavmwn ejpakto;n a[tan. 
ejgw; d! ou[te soi puro;" ajnh'ya fw'" 
novmimovvv n ejn gavmoi", 
wJ" prevpei matevri makariva/: (vv. 337-46) 
 
“Y tú, hijo, he oído decir que ya 
te has uncido al yugo del matrimonio, que disfrutas del placer de tener 
hijos en casa extranjera 
y que, por medio de tu matrimonio, has llegado a un acuerdo político 
con esos extranjeros. 
                                                                                                                                 
representante de la divinidad sobre la tierra. Su poder se consideraba como la emanación de la 
potencia cósmica de Ahuramazda, por lo que era visto como dueño del mundo, subyaciendo en 
ello una ideología que tenía sus raíces en las más antiguas concepciones iranias —si bien no 
eliminó por entero los aspectos feudales de la realeza—, de ahí su inaccesibilidad a la gente y 
el ceremonial de la proskuvnhsi", un fenómeno que, en opinión de Schrader, fue mal 
comprendido por los griegos, pues no indicaría divinidad, sino carácter sacrosanto de la 
realeza. Efectivamente, como también se encarga de remarcar Paley (op. cit., p. 71), los griegos 
consideraban esta actitud como servil, si bien era común a todas las razas orientales. Cf. a este 
respecto G. Widengren, “The Sacral Kingship of Iran”, C. M. Edsman (ed.), La regalità sacra. 
The Sacral Kingship (Contributions to the Central Theme of the VIIIth International Congress 
for the History of Religions, Rome, April, 1955 - Numen Suppl. 4), Leiden, E. J. Brill, 1959, pp. 
242-57.  
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¡Esto es algo que ni tu madre ni el viejo 
Layo podrán jamás olvidar y perdonarte! 
¡Esta boda extranjera es una calamidad! 
Ni siquiera encendí yo en tu honor la luz 
de la antorcha ritual de las bodas, 
como cuadra a una madre dichosa”1317 
 
Ubicación del pasaje: seguimos en el primer episodio. Yocasta ha 
escuchado las palabras del corifeo que comentábamos en el pasaje anterior, y 
entra en escena para ver a su hijo Polinices, a quien dirige rápidamente unas 
primeras palabras. Tras expresarle su inmensa alegría por volver a ver su 
rostro, le resume las desgracias de su padre Edipo y, a continuación, le 
reprocha que se haya casado en tierra extranjera, reproche que es el que 
recogen estos versos. 
 
Comentario: Antes de entrar en el comentario de la palabra que justifica 
que este pasaje aparezca en nuestro estudio, esto es, novmimon, no podemos 
resistirnos a hacer en primer lugar una referencia a los términos xevnoisin y 
xevnon, de vital importancia para saber interpretar bien estos versos en su 
totalidad. A través de estos dos términos, se establece una relación muy 
estrecha entre los vv. 77-8 de la propia Fenicias y los vv. 133-8 de Suplicantes 
de Eurípides. En los vv. 77-8 de Fenicias declama —al igual que sucede en el 
presente pasaje— Yocasta: 
 
oJ d! #Argo" ejlqw;n, kh'do" !Adravstou labw;n, 
pollh;n ajqroivsa" ajspivd !Argeivwn a[gei. 
 
“Este se fue a Argos, emparentó políticamente con Adrasto, 
y, habiendo reunido un numeroso ejército de argivos, lo guía”1318 
 
                                                 
1317
 Traducción de J. M. Labiano. 
1318
 Traducción de C. García Gual. 
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Por otra parte, Teseo y Adrasto mantienen el siguiente diálogo en los 
vv. 133-8 de Suplicantes: 
 
Qh. tw'/ d! ejxevdwka" pai'da" !Argeivwn sevqen_ 
Ad. oujk ejggenh' sunh'ya khdeivan dovmoi". 
Qh. ajlla; xevnoi" e[dwka" !Argeiva" kovra"_ 
Ad. Tudei' ge Poluneivkei te tw'/ Qhbaigenei'. 
Qh. tivn! eij" e[rwta th'sde khdeiva" molwvn_ 
Ad. Foivbou m! uJph'lqe dustovpast! aijnivgmata. 
 
Teseo: “¿Y con quiénes de entre los argivos casaste a tus hijas?” 
Adrasto: “No las uní en matrimonio con maridos nacidos en mi propia 
patria”. 
Teseo: “Entonces, ¿casaste a tus hijas argivas con forasteros?” 
Adrasto: “Sí, con Tideo y con Polinices, que en Tebas nació”. 
Teseo: “¿Por qué llegaste a desear esta unión?” 
Adrasto: “Me lo insinuó, con dudosas intenciones, un oráculo de Apolo, 
difícil de interpretar”1319 
 
Tomando como referencia estos dos pasajes referentes a matrimonios 
extranjeros y comparándolos con las palabras que Yocasta pronuncia en el 
pasaje de Fenicias que nos toca comentar, parece claro, como señala Paley1320, 
que el orgullo de casta hace que Yocasta vea con recelo y desagrado la alianza 
extranjera que Polinices ha contraído mediante su matrimonio con la hija de 
Adrasto, hasta el punto de emplear términos con un significado tan fuerte y 
marcado como a[lasta y ejpakto;n a[tan, dejando bien claro que, en ese 
sentido, Yocasta no va a perdonar lo que ha hecho Polinices. 
 Los reproches que la madre le dirige al hijo en estos primeros siete 
versos de nuestro pasaje enlazan directamente con los tres últimos, en los que 
ya encontramos la forma adjetival novmimon, concertando con fw'" y dando 
lugar, así pues, a un sintagma nominal magníficamente traducido por Labiano 
                                                 
1319
 Traducción de J. M. Labiano. 
1320
 Op. cit., p. 72. 
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como “antorcha ritual”, pues se está haciendo referencia a una costumbre 
insertada en el marco de un rito.  
Efectivamente, la procesión nocturna desde la casa de la novia hasta la 
del novio se acompañaba de muchas antorchas1321, pero aquella que la madre 
del hombre que contraía matrimonio llevaba en mano a la hora de hacer entrar 
a la novia tenía un significado emocional especial y, como indica, entre otros 
muchos, Mastronarde1322, probablemente ritual, como podemos inferir a través 
de la comparación con otros pasajes euripideos —así como también de otros 
autores, lógicamente— de, por ejemplo, Troyanas1323, Medea1324 o Ifigenia en 
Áulide —en un pasaje, por cierto, ya estudiado en el apartado correspondiente a 
esta obra, pero que ahora nos encargaremos de recordar en nota1325—. 
                                                 
1321
 !En de; duvw poivhse povlei" merovpwn ajnqrwvpwn | kalav". ejn th'/ mevn rJa gavmoi t! e[san  
eijlapivnai te, | nuvmfa" d! ejk qalavmwn dai?dwn u{po lampomenavwn | hjgivneon ajna; a[stu,  
polu;" d! uJmevnaio" ojrwvrei (“Realizó también dos ciudades de míseras gentes, bellas. En una 
había bodas y convites, y novias a las que a la luz de las antorchas conducían por la ciudad 
desde cámaras nupciales; muchos cantos de boda alzaban su son”; Il. XVIII 490-3; traducción 
de E. Crespo). #Iwn. w[moi: novqon me parqevneum! e[tikte sovn_ | Kr. oujc uJpo; lampavdwn oujde; 
coreumavtwn | uJmevnaio" ejmo;", | tevknon, e[tikte so;n kavra (Ion: “¡Ay de mí! ¿Entonces me 
pariste bastardo en tu soltería?” Creúsa: “No bajo antorchas ni con danzas te parió mi himen, 
hijo mío”, Ion vv. 1474-7; traducción de J. L. Calvo). 
1322
 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 247. 
1323
 #Anece: pavrece. | fw'" fevr!, w[: sevbw: flevgw — ijdouv, ijdouv — | lampavsi tovd! iJerovn. | 
w\ @Umevnai! a[nax: | makavrio" oJ gamevta": | makariva d! ejgw; basilikoi'" levktroi" |  kat!  
#Argo" aJ gamoumevna. | @Umhvn, w\ @Umevnai a[nax. | ejpei; suv, ma'ter, ejpi; davkrusi kai; |  
govoisi to;n qanovnta patevra patrivda te | fivlan katastevnous! e[cei", | ejgw; d! ejpi;  
gavmoi" ejmoi'" | ajnaflevgw puro;" fw'" | ej" aujgavn, ej" ai[glan, | didou's! w\ @Umevnaie, soiv, | 
didou's!, w\ @Ekavta, favo", | parqevnwn ejpi; lektroi'" | a|/ novmo" e[cei (“¡Eleva, ofrece! Porto 
la luz, venero, ilumino —¡aquí, aquí!— con antorchas el templo. ¡Oh soberano Himeneo, feliz 
es el novio y feliz yo que en Argos voy a unirme al lecho de un rey! ¡Himen, oh soberano 
Himeneo! Porque tú, madre, con lágrimas y sollozos te lamentas de mi padre muerto y de la 
querida patria, pero yo por mis nupcias levanto la llama del fuego, para brillo, para resplandor, 
para darte, oh Himeneo, para darte, oh Hécate, luz sobre los tálamos de las vírgenes, como es 
ritual”, vv. 309-24; traducción de J. L Calvo). 
1324
 ejgw; d! ej" a[llhn gai'an ei\mi dh; fugav", | pri;n sfw'/n ojnavsqai kajpidei'n eujdaimovna", |  
pri;n levktra kai; gunai'ka kai; gamhlivou" | eujna;" ajgh'lai lampavda" t! ajnasceqei'n (“Yo 
me voy desterrada hacia otra tierra, antes de haber gozado de vosotros y de haberos visto 
felices, antes de haber dado una esposa, de haber adornado vuestro lecho nupcial y haber 
mantenido en alto las antorchas”, vv. 1024-7; traducción de A. Medina).  
1325
 Ag. cw'rei pro;" #Argo" parqevnou" te thmevlei. | Kl. lipou'sa pai'da_ tiv" d!  
ajnaschvsei flovga_ | Ag. ejgw; parevxw fw'" o} numfivoi" prevpei. Kl. oujc oJ novmo" ou|to" 
oujde; fau'l! hJghteva (Agamenón: “Ve a Argos y cuida de las doncellas”. Clitemnestra: “¿Y 
dejar aquí a mi hija? ¿Y quién va a sostener la antorcha?” Agamenón: “Yo he de procurar la 
luz que cuadra a los novios”. Clitemnestra: “No es esa la costumbre ni cosa para tomar a la 
ligera”, vv. 731-4; traducción de J. M. Labiano). En referencia a este tema, resultan sumamente 
interesantes las reflexiones de W. Erdmann en Die Ehe im alten Griechenland, Múnich, C. H. 
Beck, 1934, p. 256. 
Estudio de las obras seleccionadas 
460 
 Esta referencia a la antorcha de las bodas aparece también en los 
epitafios por mors immatura. En dichos epitafios, las madres no habían podido 
cumplir con el rito porque sus hijos habían muerto antes, y en este pasaje de 
Fenicias, a pesar de que Polinices todavía no ha muerto, es como si lo hubiera 
hecho, porque se ha alejado del oi\ko", a la par que se presagia lo que 
finalmente sucederá, esto es, la muerte de los dos hermanos en su combate cara 
a cara, con lo que todas las diferentes interrelaciones que se van entretejiendo 
dentro de los versos de este pasaje hacen de él un texto particularmente 
expresivo y emotivo. 
 
B. VII. 7. 3 
Io. kakw'" qew'n ti" Oijdivpou fqeivrei gevno". 
ou{tw ga;r h[rxat!, a[[ [[noma me;n tekei'n ejme;, 
kakw'" de; gh'mai patevra so;n fu'naiv te sev. (vv. 379-81) 
 
Yocasta: “Algún dios está arruinando de mala manera la estirpe de 
Edipo. 
Así, pues, dio comienzo a todo: que yo fuese madre en contra de lo 
debido, que me casase en mala hora con tu padre y que tú nacieses”1326 
 
Ubicación del pasaje: continuamos en el episodio primero. Tras las 
primeras palabras de Yocasta a Polinices —de las cuales estábamos tratando en 
el pasaje anterior—, este se dirige a ella, manifestándole en primer lugar la 
confianza que deposita en ella. Después de comentar que fue injustamente 
apartado de Tebas y que el odio entre personas de una misma familia es 
terrible, pregunta a Yocasta cuál es la situación de su padre y hermanas. 
Yocasta empieza a contestarle con estos tres versos. 
 
Comentario: En este nuevo pasaje a comentar de Fenicias, el primer 
elemento del que conviene ocuparse si queremos llegar a una comprensión 
amplia del mismo es la expresión  kakw'" qew'n ti" … fqeivrei, típica a la hora 
                                                 
1326
 Traducción de J. M. Labiano. 
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de adscribir una desgracia extraordinaria a una malquerencia o mala voluntad 
divina no especificada, como ya podemos observar también en los vv. 350-4 de 
esta misma obra: 
 
o[loito tavd!, ei[te sivdaro" 
ei[t! e[ri" ei[te path;r oJ so;" ai[tio", 
ei[te to; daimovnion katekwvmase 
dwvmasin Oijdipovda: 
pro;" ejme; ga;r kakw'n e[mole tw'nd! a[ch. 
 
“¡Ojalá perezca todo esto, sea quien sea el culpable, 
el hierro, la discordia, tu padre, 
o el elemento demoníaco que se aposentó 
en la mansión de Edipo! 
Pues sobre mí han cargado las congojas de tantas desgracias”1327 
 
Del mismo modo que hace el espectro de Polidoro al hablar de Hécuba 
en la obra del mismo nombre1328, aquí Yocasta evita entrar en detalles sobre las 
relaciones de causalidad y las fatídicas contribuciones de individuos 
específicos. Su reticencia sería, como apunta Mastronarde1329, dramáticamente 
conveniente, pues el público, efectivamente, ya ha escuchado el prólogo, y 
psicológicamente apta, ya que las recriminaciones específicas suelen ser 
dolorosas y, en este momento de la obra, no van a hacer ningún bien.  
Como bien sabemos, la idea de que la divinidad, envidiosa de la 
excesiva fortuna de los hombres, contrabalancea la felicidad con el dolor, está 
muy arraigada en el pensamiento griego arcaico, y en el presente pasaje de 
Fenicias el término a[noma resulta fundamental a la hora de establecer la 
relación del novmo" con aquello que los dioses han fijado: Yocasta ha sido 
                                                 
1327
 Traducción de C. García Gual. 
1328
 w\ mh'ter h{ti" ejk turannikw'n dovmwn | douvleion h\mar ei\de", wJ" pravssei" kakw'" |  
o{sonper eu\ pot!: ajntishkwvsa" dev se | fqeivrei qew'n ti" th'" pavroiq! eujpraxiva" (“¡Oh 
madre que procediendo de un palacio real viste el día de la esclavitud! ¡Tanto mal sufres 
cuando bien tuviste en otro tiempo! Un dios te aniquila contrapesando tu felicidad de antaño”, 
vv. 55-8; traducción de J. A. López Férez). 
1329
 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 257. 
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madre en contra de lo debido (a[noma me;n tekei'n ejme) porque Layo ya había 
sido advertido por el oráculo de Apolo de lo que sucedería si la pareja 
engendraba un hijo —esto es, Edipo—, y esa alfa privativa que presenta la 
forma a[noma viene a explicar también lo que Yocasta lamenta a continuación: 
haberse casado posteriormente con el mismo Edipo, su propio hijo, y que 
Polinices y Eteocles naciesen de esa incestuosa unión. 
Así pues, este pasaje de Fenicias resulta sumamente interesante como 
un testimonio más a tener en cuenta a la hora de estudiar tanto la idea del 
fqovno" de los dioses con respecto a los hombres como la relación que queda, 
así pues, establecida entre la ley y lo que los dioses han determinado. 
 
B. VII. 7. 4 
tiv th'" kakivsth" daimovnwn ejfivesai 
Filotimiva", pai', mh; suv g!: a[diko" hJ qeov": 
pollou;" d! ej" oi[kou" kai; povlei" eujdaivmona" 
eijsh'lqe kajxh'lq! ejp! ojlevqrw/ tw'n crwmevnwn: 
ejf! h|/ su; maivnei. kei'no kavllion, tevknon, 
ijsovthta tima'n, h} fivlou" ajei; fivloi" 
povlei" te povlesi summavcou" te summavcoi" 
xundei': to; ga;r i[son novmimonvvv  ajnqrwvpoi" e[fu, 
tw'/ plevoni d! ajei; polevmion kaqivstatai 
tou[lasson, ejcqroi'" q! hJmevra" katavrcetai. (vv. 531-40) 
 
“¿Por qué te abandonas a la peor de las diosas, 
hijo mío, a la Ambición? ¡No, tú no! Es injusta esa divinidad. 
En muchas familias y en ciudades felices 
se introduce y acaba con la destrucción de los que la albergan.  
Por ella cometes una locura. Es mejor lo otro, hijo mío, 
honrar la Equidad, que siempre a los amigos con los amigos, 
las ciudades con las ciudades y los aliados con los aliados 
une. Porque la equidad es garantía de estabilidad entre los hombres, 
mientras que contra el Más de continuo se alza 
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el Menos, y da comienzo a los días de odio”1330 
 
Ubicación del pasaje: otro pasaje del primer episodio. Tras el diálogo 
entre Yocasta y Polinices, aparece en escena Eteocles. La intención de Yocasta 
es hacer de mediadora entre sus dos hijos. Polinices expone su visión de las 
cosas, y Eteocles la suya —no abandonar el trono por ningún motivo—. Estos 
versos son algunas de las primeras palabras que declama Yocasta tras ver que 
su hijo Eteocles no está dispuesto a ceder ni un ápice. 
 
Comentario: Pasaje importantísimo que podría dar para un comentario 
prácticamente inabarcable, pues en él se están contrastando y comparando 
términos como a[diko" y novmimon, la unión entre oi[kou" y povlei", la 
contraposición entre las diosas Ambición y Equidad —personificaciones de los 
deseos— y la relación de novmimon con ijsovthta, palabra que, como sabemos, 
es fundamental dentro del ámbito democrático.  
Pero vayamos por partes. En primer lugar, y siguiendo el orden 
marcado por los versos, atendamos a la mención del término Filotimiva", la 
ambición encarnada en forma de diosa. En este contexto Yocasta estaría 
refiriéndose a la Filotimiva, si seguimos a Mastronarde1331, como un sinónimo 
de Turanniv", pues parece clara la equivalencia que se establece en versos 
posteriores entre turannei'n y filovtimo"1332. 
                                                 
1330
 Traducción de C. García Gual. 
1331
 Euripides: Phoenissae, op. cit., pp. 299-300. 
1332
 a[g!, h[n s! e[rwmai duvo lovgw proqei's! a{ma, | povtera turannei'n, h] povlin sw'sai  
qevlei"_ | e[rei" turannei'n_ h]n de; nikhvsh° s! o{de | !Argei'av t! e[gch dovru to; Kadmeivwn  
e{lh/, | o[yei damasqe;n a[stu Qhbai'on tovde, | o[yei de; polla;" aijcmalwvtida" kovra" | biva/  
pro;" ajndrw'n polemivwn porqoumevna". | ªojdunhro;" a\r! oJ plou'to", o}n zhtei'" e[cein, |  
genhvsetai Qhvbaisi, filovtimo" de; suvº (“Mira, si yo, proponiéndote una doble oferta, te 
preguntara cuál de las dos cosas prefieres: ser rey o salvar a la ciudad, ¿vas a decir que ser rey? 
¿Y si te vence este? ¿Y si las picas de Argos dominan a las lanzas cadmeas? Verás a esta 
ciudadela tebana sometida, verás a muchas doncellas cautivas ultrajadas con brutalidad por los 
guerreros enemigos. Causa de dolores resultará la riqueza, la que tú anhelas conservar, para 
Tebas, y tú, ambicioso”, vv. 559-67; traducción de C. García Gual). En este sentido resulta 
muy interesante la comparación con el uso que se hace en un par de ocasiones del término 
to; filovtimon en Ifigenia en Áulide, donde este significa, virtualmente, “mando” o “poder 
supremo”: oi\sq!, o{t! ejspouvdaze" a[rcein Danai?dai" pro;" #Ilion, | tw'/ dokei'n me;n oujci;  
crhv/zwn, tw/' de; bouvlesqai qevlwn, | wJ" tapeino;" h\sqa pavsh" dexia'" prosqiggavnwn | kai; 
quvra" e[cwn ajklhv/stou" tw'/ qevlonti dhmotw'n | kai; didou;" provsrhsin eJxh'" pa'si, keij mhv  
ti" qevloi, | toi'" trovpoi" zhtw'n privasqai to; filovtimon ejk mevsou, | ka\/t!, ejpei; katevsce" 
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Filotimiva, en el sentido de “ambición de poder”, se corresponde con 
una acepción peyorativa de filovtimo" que surge en el s. V. El primigenio y 
favorable significado del término lo podemos encontrar, por ejemplo, en 
Esquilo1333, mientras que Píndaro sería nuestro primer testimonio de un uso 
peyorativo del término si es que la cita dada por Plutarco es literal, lo cual está 
lejos de que lo podamos dar por seguro1334. En Heródoto el sustantivo 
filotimivh tiene el sentido de “orgullo obstinado”1335, mientras que el de 
“rivalidad ambiciosa” lo encontramos en diversos pasajes de Tucídides (2.65.7, 
3.82.8, 8.89.3), Aristófanes (Tesmo. v. 383), Lisias (19.56) o el propio 
Eurípides (IA v. 527). Romilly1336 sugiere que la condena de la filotimiva 
                                                                                                                                 
ajrcav", metabalw;n a[llou" trovpou" | toi'" fivloisin oujket! h\sqa toi'" pri;n wJ" provsqen  
fivlo", | dusprovsito" e[sw te klh/vqrwn stavnio"_ (…), “¿Recuerdas, cuando ansiabas dirigir a 
los Dánaos en su marcha a Ilión, sin anhelarlo en apariencia, pero queriéndolo con toda tu 
voluntad? ¡Cuán humilde te portabas, estrechando cualquier mano, y manteniendo tus puertas 
abiertas para el que quisiera de los ciudadanos, e incluso para quien no tenía tal intención, 
tratando de comprar con tus modales lo que ambicionabas del público mercado! Y luego, una 
vez que conseguiste el poder, cambiando a otros modos, dejaste de ser amigo de los que antes 
fueron tus amigos, inaccesible y raro de ver tras los cerrojos”, IA vv. 337-45; traducción de C. 
García Gual. eijpev moi, tiv deina; fusa/'" aijmathro;n o[mm! e[cwn_ | tiv" ajdikei' se_ tou'  
kevcrhsai_ crhsta; levktr! ejra'/" labei'n_ | oujk e[coim! a[n soi parascei'n: w|n ga;r ejkthvsw, 
kakw'" | h\rce". ei\t! ejgw; divkhn dw' sw'n kakw'n, oJ mh; sfalei'"_ | h] davknei se to; filovtimon 
toujmovn_ ajll! ejn ajgkavlai" | eujpreph' gunai'ka crhv/zei", to; lelogismevnon parei;" | kai; to;  
kalovn, e[cein. ponhrou' fwto;" hJdonai; kakaiv (“Dime, ¿por qué exhalas furia con una 
sanguinolenta mirada? ¿Quién te ultraja? ¿De qué te encuentras falto? ¿Deseas recobrar una 
mujer virtuosa? No puedo procurártela. La que conseguiste, la dirigiste mal. ¿Ahora voy a 
pagar yo la pena por tus daños, yo que no he delinquido? ¿Es que te irrita mi ambición? Pero tú 
deseas retener en tus brazos a tu hermosa mujer, dejando a un lado la razón y el honor. 
Perversos son los placeres de un hombre indigno”, IA vv. 381-7; traducción de C. García 
Gual). 
1333
 toiga;r uJposkivwn | ejk stomavtwn potav- | sqw filovtimo" eujcav, | mhvpote loimo;"  
ajndrw'n | tw'nde povlin kenwvsai: mhd! ejpicwrivoi" ã...Ã | ptwvmasin aiJmativsai pevdon ga'"  
(“Así de nuestras bocas sombreadas por los ramos vuele amiga loa como plegaria: que nunca 
una epidemia a la ciudad deje vacía de estos varones, ni con ciudadanos caídos <…> 
ensangriente el suelo de la tierra”, Sup. vv. 656-62; traducción de M. Vílchez). 
ba'te dovmw/, megavlai filovtimoi | Nukto;" pai'de" a[paide", uJp! eu[froni pompa'/ (“Marchad 
a vuestra morada, grandiosas hijas —ya no niñas pequeñas— de Noche, amantes de los 
honores, acompañadas de este amable cortejo”, Eum. vv. 1032-4; traducción de B. Perea).  
1334
 a[gan filotimivan | mnwvmenoi ejn polivessin a[ndre" | h] stavsin, a[lgo" ejmfane;" (“Los 
hombres que en las ciudades en exceso fomentan su ambición —son los más peligrosos—: 
levantan dolor manifiesto”, fr. 210 Schroeder; traducción de E. Suárez en Píndaro: obra 
completa, Madrid, Cátedra, 20002). 
1335
 filotimivh kth'ma skaiovn. mh; tw'/ kakw'/ to; kako;n ijw. polloi; tw'n dikaivwn ta;  
ejpieikevstera protiqei'si, polloi; de; h[dh ta; mhtrwvia dizhvmenoi ta; patrwvia ajpevbalon 
(“La obstinación es algo contraproducente; no trates de remediar el mal con el mal. Muchos, a 
la estricta justicia, anteponen la equidad más moderada. También ha habido muchos que, por 
reivindicar los derechos de su madre, han perdido los bienes de su padre”, Hdt. III 53; 
traducción de C. Schrader). 
1336
 “Les Phéniciennes d’Euripide ou l’actualité dans la tragédie grecque”, art. cit., pp. 36-41. 
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como algo perjudicial para la ciudad surgió en el período alrededor de 411, y 
que el uso que hace Eurípides del término en este pasaje de Fenicias es muy de 
la época. 
Por lo que hace a la expresión oi[kou" kai; povlei", podemos observar 
cómo detrás de ella hay un ferviente intento por parte de Yocasta de salvar a su 
familia, aunque ella también suele hablar en nuestra obra como protectora de 
unos intereses más amplios concernientes a la ciudad en general, sobre todo en 
los vv. 559-77, los primeros de los cuales ya hemos reproducido en nota, pero 
que ahora también nos vamos a encargar de recordar: 
 
a[g!, h[n s! e[rwmai duvo lovgw proqei's! a{ma,  
povtera turannei'n, h] povlin sw'sai qevlei"_  
e[rei" turannei'n_ h]n de; nikhvsh° s! o{de  
!Argei'av t! e[gch dovru to; Kadmeivwn e{lh/,  
o[yei damasqe;n a[stu Qhbai'on tovde,  
o[yei de; polla;" aijcmalwvtida" kovra"  
biva/ pro;" ajndrw'n polemivwn porqoumevna". 
ªojdunhro;" a\r! oJ plou'to", o}n zhtei'" e[cein,  
genhvsetai Qhvbaisi, filovtimo" de; suv,º 
soi; me;n tavd! aujdw': soi; de;, Poluvneike", levgw, 
ajmaqei'" #Adrasto" cavrita" e[" s! ajnhvyato: 
ajsuvneta d! h\lqe" kai; su; porqhvswn povlin. 
fevr!, h]n e{lh/" gh'n thvnd!, o} mh; tuvcoi pote;, 
pro;" qew'n, tropai'a pw'" ajnasthvsei" Dii?_ 
pw'" d! au\ katavrxei qumavtwn eJlw;n pavtran, 
kai; sku'la gravyei" pw'" ejp! !Inavcou rJoai'"_ 
Qhvba" purw'sa" tavsde Poluneivkh" qeoi'" 
ajspivda" e[qhke_ mhvpot!, w\ tevknon, klevo" 
toiovnde soi gevnoiq! uJf! @Ellhvnwn labei'n. 
 
“Mira, si yo, proponiéndote una doble oferta,  
te preguntara cuál de las dos cosas prefieres: ser rey o salvar a la 
ciudad, ¿vas a decir que ser rey? ¿Y si te vence este?  
¿Y si las picas de Argos dominan a las lanzas cadmeas?  
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Verás a esta ciudadela tebana sometida,  
verás a muchas doncellas cautivas  
ultrajadas con brutalidad por los guerreros enemigos.  
Causa de dolores resultará la riqueza, la que tú anhelas  
conservar, para Tebas, y tú, ambicioso. 
A ti eso te digo. Ahora te hablo a ti, Polinices. 
Irresponsables favores te ofreció para captarte Adrasto, 
y de modo irrazonable has venido ahora tú con intención de arrasar la 
ciudad. Veamos, si conquistas esta tierra —¡lo que ojalá no suceda, 
por los dioses!—, ¿cómo levantarás un trofeo a Zeus? 
¿Cómo luego vas a iniciar los sacrificios de ritual, después de haber 
conquistado tu patria, y cómo dedicarás los despojos a orillas del Ínaco? 
¿«Tras de pegar fuego a Tebas, Polinices a los dioses 
dedicó estos escudos?» ¡Que jamás, hijo mío, te 
sea concedido obtener ese tinte de gloria entre los griegos!”1337 
 
 Tras fracasar en el intento de reconciliar a sus hijos, la salvación de la 
ciudad se ve más claramente separada de la de la casa real en los siguientes tres 
episodios.  
 Los ruinosos efectos de la rivalidad política sobre la población son 
ampliamente analizados, como ya hemos mencionado hace unas líneas al 
hablar de la filotimiva, por Tucídides, pero la idea es tradicional y ya la 
podemos ver en Solón1338 y en Píndaro1339, y está basada en la también antigua 
noción de que la injusticia de los reyes puede traer la destrucción sobre todo y 
sobre todos.  
                                                 
1337
 Traducción de C. García Gual. 
1338
 Gignwvskw —kaiv moi freno;" e[ndoqen a[lgea kei'tai— | presbutavthn ejsorw'n gai'an 
!Iaoniva" | klimomevnhn ... | ... | th;n te fªilargurºivhn th;n q! uJperhfanivhn | ... | uJmei'" d! hJ 
sucavsante" ejni; fresi; kartero;n h\tor, | oi} pollw'n ajgaqw'n ej" kovron ªhjºlavsate, | ejn  
metrivoisi tªivqesqºe mevgan novon: ou[te ga;r hJmei'" | peisovmeq!, oujq! uJmi'n a[rtia pavªnt!º  
e[setai (“Lo sé y dentro de mi corazón hay un gran dolor al ver a la más antigua tierra de Jonia 
que naufraga … el ansia y el orgullo … Calmad en vuestro pecho vuestro fuerte corazón, 
vosotros que habéis llegado a una riqueza excesiva, y en la medida contened vuestra ambición, 
pues ni nosotros obedeceremos ni todo saldrá a satisfacción”, fr. 4; traducción de F. R. 
Adrados) 
1339
 Fr. 210 Schroeder, ya reproducido anteriormente. 
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!Isovthta, por su parte, es una palabra típica de la prosa filosófica que, 
por lo que hace a la poesía clásica, solo aparece en este pasaje y en otro de esta 
misma pieza1340. Evidentemente, si este término hace su aparición en Fenicias 
de Eurípides pese a ser un término prosaico, es porque a Eurípides le interesa 
que así suceda, y le interesa porque se trata de uno de esos términos muy 
marcados por su uso político. La conexión conceptual de la equidad con la 
justicia y la armonía política es, no obstante, tradicional también como tópico 
de la discusión filosófica de finales del s. V, como lo reflejan distintos pasajes 
de Solón (36.18 West), Éupolis (fr. 316.3 K-A), Platón (Gorg. 507e6-508a7) o 
Aristóteles (EN 8.6-8)1341. 
Tampoco puede pasarnos desapercibida en este pasaje la expresión 
h} fivlou" ajei; fivloi" … xundei'. La estrecha relación de la equidad con la 
justicia y la ley queda sugerida por la afirmación similar en torno al poder 
vinculante de esta última en Anónimo de Jámblico: 
w|de ou\n e[stai tou'to, eij toi'" novmoi" te kai; tw'/ dikaivw/ ejpikouroivh: tou'to 
ga;r tav" te povlei" kai; tou;" ajnqrwvpou" to; sunoikivzon kai; to;  
sunevcon1342. En opinión de Mastronarde1343, la conveniencia de la equidad en 
las relaciones interestatales tendría poca relevancia en el conflicto entre Tebas 
y Argos, pero, en este pasaje, Yocasta estaría generalizando todo lo posible de 
cara a mostrar aplicabilidad universal del principio que ella misma recomienda. 
                                                 
1340
 kai; ga;r mevtr! ajnqrwvpoisi kai; mevrh staqmw'n | ijsovth" e[taxe kajriqmo;n diwvrise, |  
nuktov" t! ajfegge;" blevfaron hJlivou te fw'" | i[son badivzei to;n ejniauvsion kuvklon, |  
koujdevteron aujtw'n fqovnon e[cei nikwvmenon (“Porque incluso las medidas y las unidades de 
peso entre los hombres las fijó la Equidad, y estableció la numeración. El ojo oscuro de la 
noche y la luz del sol ecuánimemente recorren el ciclo anual, y ninguno de ellos guarda, 
vencido, rencor al otro”, vv. 541-5; traducción de C. García Gual). 
1341
 A este respecto resulta ineludible la consulta de trabajos como los de Ostwald, op. cit.; G. 
Vlastos, “Equality and Justice in Early Greek Cosmologies”, CP 42, 1947, pp. 157-78; Guthrie, 
A History of Greek Philosophy, III, Londres, Cambridge Univeristy Press, 1969, pp. 148-51. 
Sobre la especulación de que Eurípides se basó —especialmente aquí y en los vv. 429-56 de 
Suplicantes— en un tratado “sociológico” contemporáneo específico que celebraba la 
autoridad de la ley y la justificaba mediante la referencia al orden de la naturaleza, cf. F. 
Dümmler, Prolegomena zu Platons Staat und der Platonischen und Aristotelischen 
Staatslehre, Basilea, L. Reinhardt, 1891, pp. 10-20. 
1342
 “Esto ocurrirá de esta manera si defendemos las leyes y la justicia, pues esto es lo que 
funda y mantiene la comunidad de las ciudades y los hombres” (89 D-K, 3.6; traducción de J. 
Solana en Los sofistas. Testimonios y fragmentos, Barcelona, Biblioteca Universal del Círculo 
de Lectores, 1996).  
1343
 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 301. 
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 Tras el comentario de la expresión h} fivlou" ajei; fivloi" … xundei', nos 
toca hablar, como no podía ser menos, del término novmimon, que aquí queda 
resaltado como lo opuesto a la injusticia representada por la 
filotimiva/turanniv"/pleonexiva. La equidad se vuelve consistente por medio de 
su precisión legal y regularidad, y a través de su disposición de un estándar 
común y conocido. Esto, según Mastronarde1344, daría como resultado lo 
opuesto al “estado de la natulareza” tal y como lo concebían personajes como 
Calicles o Trasímaco, en el cual el más fuerte saca todo el provecho que puede. 
Yocasta, sin embargo, al igual que sucedía en los ya comentados vv. 894-6 de 
Bacantes, preferiría no reconocer ninguna oposición entre novmo" y fuvsi". En 
palabras del mismo Mastronarde, la alusión que hay aquí al novmo" estaría 
preparando el terreno para tratar el tema opuesto del plevon e[cein con el que 
vamos a encontrarnos en las siguientes líneas. Mediante la expresión 
tw'/ plevoni … tou[lasson, Yocasta retoma la terminología usada por Eteocles 
en los vv. 510-111345 y, a partir de las discusiones que encontramos en diálogos 
platónicos como Gorgias o República, podemos ver que sofistas teóricos como 
Calicles y Trasímaco también usaban dichos términos, sobre todo to; plevon, 
para describir la rivalidad de los hombres por la obtención de bienes y poder, y 
en tales discusiones el tuvranno" es el ejemplo supremo de pleonevkth", del 
mismo modo que la tiranía es la tentación más fuerte para el necio a la hora de 
elegir una forma de vida1346.  
                                                 
1344
 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 301. 
1345
 ajnandriva ga;r, to; plevon o{sti" ajpolevsa" | tou[lasson e[labe. pro;" de; toi'sd!  
aijscuvnomai | ejlqovnta su;n o{ploi" tovnde kai; porqou'nta gh'n | tucei'n a} crh/vzei: tai'" ga;r 
a]n Qhvbai" tovde | gevnoit! o[neido", eij Mukhnaivou doro;" | fovbw° pareivhn skh'ptra tajma;  
tw'/d! e[cein (“¡Cobardía sería, en efecto, que uno, perdiendo lo más, recogiera lo menos! 
Además de eso, me avergonzaría de que este, que viene por las armas y devastando el país, 
consiguiera lo que pretende. Eso sería para Tebas un oprobio, si yo cediera mi cetro ante el 
terror de la lanza micénica para que él lo detentara”; traducción de C. García Gual). 
1346
 kai; dh; ou\n kai; tovte oJ ejkei'qen a[ggelo" h[ggele to;n me;n profhvthn ou{tw" eijpei'n:  
kai; teleutaivw/ ejpivonti, xu;n nw'/ eJlomevnw/, suntovnw" zw'nti kei'tai bivo" ajgaphtov", ouj  
kakov". mhvte oJ a[rcwn aiJrevsew" ajmeleivtw mhvte oJ teleutw'n ajqumeivtw. eijpovnto" de;  
tau'ta to;n prw'ton lacovnta e[fh eujqu;" ejpivonta th;n megivsthn turannivda eJlevsqai, kai;  
uJpo; ajfrosuvnh" te kai; laimargiva" ouj pavnta iJkanw'" ajnaskeyavmenon eJlesqai, ajll!  
aujto;n laqei'n ejnou'san eiJmarmevnhn paivdwn auJtou' brwvsei" kai; a[lla kakav: ejpeidh; de;  
kata; scolh;n skevyasqai, kovptesqaiv te kai; ojduvresqai th;n aiJresin, oujk ejmmevnonta toi'"  
prorrhqei'sin uJpo; tou' profhvtou: ouj ga;r eJauto;n aijtia'sqai tw'n kakw'n, ajlla; tuchvn te  
kai; daivmona" kai; pavnta ma'llon ajnq! eJautou'. ei\nai de; aujto;n tw'n ejk tou' oujranou'  
hJkovntwn, ejn tetagmevnh/ politeiva/ ejn tw'/ protevrw/ bivw/ bebiwkovta, e[qei a[neu filosofiva" 
ajreth'" meteilhfovta (“Y entonces el mensajero del más allá narró que el profeta habló de este 
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Con respecto a la presencia del término novmimon en este pasaje de 
Fenicias, Paley1347 afirma que, mediante esta palabra, Eurípides está 
subrayando que la condición normal o legal de cada estado es que cada 
ciudadano debería de tener su parte justa en proporción a su posición. Así pues, 
un ciudadano que cree tener muy poco se volvería hostil contra quien cree que 
tiene demasiado, y el mismo Paley remarca que las luchas contemporáneas de 
nuestra propia época remarcan muy acertadamente la verdad de esta 
afirmación.  
Por otra parte, antes de abandonar el comentario de este pasaje, no 
podemos resistirnos a hacer una referencia al poema Eunomía de Solón, en 
cuyos versos finales se establece una comparación entre la Eunomivh y la 
Dusnomivh que viene a casar muy bien con las teorías expuestas por Eurípides 
en los recién comentados versos de Fenicias y en la que, evidentemente, la 
Eunomía1348 sale como evidente vencedora frente a los males que acarrea la 
Disnomía: 
                                                                                                                                 
modo: «Incluso para el que llegue último, si elige con inteligencia y vive seriamente, hay una 
vida con la cual ha de estar contento, porque no es mala. De modo que no se descuide quien 
elija primero ni se descorazone quien resulte último». Y contó que, después de estas palabras, 
aquel a quien había tocado ser el primero fue derecho a escoger la más grande tiranía, y por 
insensatez y codicia no examinó suficientemente la elección, por lo cual no advirtió que incluía 
el destino de devorarse a sus hijos y otras desgracias; pero cuando la observó con más tiempo, 
se golpeó el pecho, lamentándose de su elección, por haber dejado de lado las advertencias del 
profeta; pues no se culpó a sí mismo de las desgracias, sino al azar, a su demonio y a cualquier 
otra cosa menos a él mismo. Era uno de los que habían llegado desde el cielo y que en su vida 
anterior había vivido en un régimen político bien organizado, habiendo tomado parte en la 
excelencia, pero por hábito y sin filosofía”, Platón, Rep. 619b-c; traducción de C. Eggers). 
1347
 Op. cit., p. 77. 
1348
 Eujnomiva —“Buen Gobierno”, “Orden Social”— es hija de Zeus igual que Divkh —
“Justicia”— y Eijrhvnh —“Paz”— según Hesíodo: deuvteron hjgavgeto liparh;n Qevmin, h}  
tevken $Wra", | Eujnoumivhn te kai; Divkhn te kai; Eijrhvnhn teqalui'an, | ai} e[rg! wjreuvousi  
kataqnhtoi'si brotoi'si, | Moivra" q!, h|/ pleivsthn timh;n povre mhtiveta Zeuv", | Klwqwv te  
kai; Lavcesivn te kai; #Atropon, ai{te didou'si | qnh'toi" ajnqrwvpoisin e[cein ajgaqovn te  
kakovn te (“En segundo lugar, se llevó a la brillante Temis que parió a las Horas, Eunomía, 
Dike y la floreciente Eirene, las cuales protegen las cosechas de los hombres mortales, y a las 
Moiras, a quienes el prudente Zeus otorgó la mayor distinción, a Cloto, Láquesis y Átropo, que 
conceden a los hombres mortales el ser felices y desgraciados”, Teo. vv. 901-6; traducción de 
A. Pérez Jiménez). Dusnomiva —“Mal Gobierno”— y #Ath —“Infortunio”— son en cambio 
hijas de #Eri" —“Discordia”— según el mismo poeta: aujta;r #Eri" stugerh; tevke me;n  
ajlginoventa | Lhvqhn te Limovn te kai; #Algea dakruoventa | @Usmivna" te Mavca" te  
Fovnou" t! !Androktasiva" te | Neivkeav te yeudeva" te Lovgou" !Amfillogiva" te |  
Dusnomivhn t! #Athn te, sunhvqea" ajllhvlh/sin, | $Orkon q!, o}" dh; plei'ston ejpicqonivou" 
ajnqrwvpou" | phmaivnei, o{te kevn ti" eJkw;n ejpivorkon ojmovssh/ (“Por su parte la maldita Eris 
parió a la dolorosa Fatiga, al Olvido, al Hambre y los Dolores que causan llanto, a los 
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Tau'ta didavxai qumo;" !Aqhnaivou" me keleuvei, 
wJ" kaka; plei'sta povlei Dusmonivh parevcei, 
Eujnomivh d! eu[kosma kai; a[rtia pavnt! ajpofaivnei 
kai; qama; toi'" ajdivkois! ajmfitivqhsi pevda": 
traceva leiaivnei, pauvei kovron, u{brin ajmauroi', 
aujaivnei d! a[th" a[nqea fuovmena, 
eujquvnei de; divka" scolia;" uJperhvfana t! e[rga 
prau?nei, pauvei d! e[rga dicostasivh", 
pauvei d! ajrgalevh" e[rido" covlon, e[sti d! uJp! aujth'" 
panvta kat! ajnqrwvpou" a[rtia kai; pinutav. (vv. 30-9) 
 
“Estas son las enseñanzas que mi corazón me ordena dar a los 
atenienses: cómo Disnomía acarrea males sin cuento a una ciudad 
mientras que Eunomía lo hace todo ordenado y cabal 
y con frecuencia coloca los grillos a los malvados: 
allana asperezas, pone fin a la hartura, acalla la violencia, 
marchita las nacientes flores del infortunio, 
endereza las sentencias torcidas y rebaja 
la insolencia, hace cesar la discordia, 
hace cesar el odio de la disensión funesta y bajo su influjo todas 
las acciones humanas son justas e inteligentes”1349 
 
B. VII. 7. 5 
dusdaivmwn d! e[ri" a[lla 
qavllei paivdwn 
Oijdipovda kata; dwvmata kai; povlin 
ouj ga;r o} mh; kalo;n ou[pot! e[fu kalo;n, 
***** 
oujd! oiJ mh;; ;; novmimoivvv  Êpaivde" 
matri; lovceuma, mivasma patro;" de; sun- 
                                                                                                                                 
Combates, Guerras, Matanzas, Masacres, Odios, Mentiras, Discursos, Ambigüedades, al 
Desorden y la Destrucción, compañeros inseparables, y al Juramento, el que más dolores 
proporciona a los hombres de la tierra siempre que alguno perjura voluntariamente, Teo. vv. 
226-32; traducción de A. Pérez Jiménez). 
1349
 Traducción de F. R. Adrados. 
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aivmono" ej" levco" h\lqon. (vv. 812-8) 
 
“¡Y otra funesta querella 
ha brotado entre los hijos 
de Edipo en el palacio y la ciudad! 
Ciertamente, lo que no nació bueno nunca será bueno, 
ni tampoco los hijos concebidos en contra de la ley, 
manchados por la sangre parricida, de una madre 
que frecuentó el lecho de su propio hijo”1350 
 
Ubicación del pasaje: estásimo segundo. Tras un diálogo entre Eteocles 
y Creonte, en el que ambos discuten sobre la mejor manera de afrontar el 
combate contra los argivos y en el que Creonte queda encargado de hacer una 
última consulta a Tiresias —que traerá funestas consecuencias para su hijo 
Meneceo—, el coro inicia un canto en el que evoca la oposición entre el dios 
de la guerra, el feroz Ares, y Dioniso, con sus gozos pacíficos y armoniosos. 
Alude también a los prestigios y glorias pasadas de Tebas, ahora amenazada 
por el asedio. 
 
Comentario: Nos encontramos ahora antes unos versos en los que, 
como indica Mastronarde1351, el coro estaría reafirmando su fe en unos valores 
fundamentales. El presente pasaje, efectivamente, presenta un carácter 
sentencioso muy marcado, el cual queda manifiesto, en primer lugar, mediante 
la afirmación ouj ga;r o} mh; kalo;n ou[pot!  
e[fu kalovn, con la que se estaría haciendo una oposición implícita al relativimo 
amoral del que hace gala Eteocles en los vv. 499-502: 
 
eij pa'si taujto; kalo;n e[fu sofovn q! a{ma, 
oujk h\n a]n ajmfivlekto" ajmqrwvpoi" e[ri": 
nu'n d! ou[q! o{moion oujde;n ou[t! i[son brotoi'", 
                                                 
1350
 Traducción de C. García Gual. 
1351
 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 386. 
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plh;n ojnomavsai, to; d! e[rgon oujk e[stin tovde. 
 
“Si a todos les pareciera la misma cosa buena y sabia a la vez, 
no existiría entre los hombres la discordia de ambiguo lenguaje. 
Pero en realidad no hay nada idéntico ni ecuánime para los mortales, 
al margen de los nombres; de hecho no existe tal realidad”1352 
 
Con la sentencia ouj ga;r o} mh; kalo;n ou[pot! e[fu kalovn, el coro estaría 
afirmando que uno puede juzgar entre el bien y el mal y que, al contrario de lo 
que ocurre con la historia de los Labdácidas, una persona sensata aceptaría con 
resignación el hecho de que un resultado fatal sería inevitable una vez que el 
incesto hubiera tomado lugar. 
Por otra parte, el axioma opuesto lo encontraríamos, por ejemplo, en 
Agamenón de Esquilo y en Heracles del propio Eurípides: 
 
divca d! a[llwn monovfrwn eij- 
miv: to; dussebe;" ga;r e[rgon 
meta; me;n pleivona tivktei, 
sfetevra/ d! eijkovta gevnna/. 
oi[kwn d! a[r! eujqudivkwn 
kallivpai" povtmo" aijeiv. (Ag. vv. 757-62) 
 
“Pero, aparte de lo que otros digan, yo tengo mi opinión personal: 
la acción impía 
engendra después otras muchas 
que son semejantes a su propia casta, 
pues el destino de aquellas casas que se ajustan a la justicia  
es el de tener hijos honrados”1353 
 
o{tan de; krhpi;" mh; katablhqh'/ gevnou" 
ojrqw'", ajnavgkh dustucei'n tou;" ejkgovnou" (Her. vv. 1261-2) 
                                                 
1352
 Traducción de C. García Gual. 
1353
 Traducción de B. Perea. 
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“Y cuando los cimientos de una familia no están 
bien, es fuerza que los descendientes sean desventurados”1354 
 
También podríamos entrar en comparaciones con la actitud moral del 
coro de Orestes en los vv. 819-24: 
 
to; kalo;n ouj kalovn, tokevwn 
purigenei' temei'n palavma/ 
crova melavndeton de; fovnw/ 
xivfo" ej" aujga;" ajelivoio dei'xai: 
to; d! eu\ kakourgei'n ajsevbeia poikivla 
kakofrovnwn t! ajndrw'n paravnoia. 
 
“¡Lo noble es innoble! ¡Desgarrar 
con un arma engendrada en el fuego el cuerpo 
de los padres y mostrar a los rayos 
del sol la espada ennegrecida por el asesinato! 
Pero, a la vez, el delito fue una escandalosa impiedad 
y un desvarío propio de  hombres tortuosos”1355 
 
Lo que Orestes habría sutilemente postulado como un crimen kalovn no 
podría ser aceptado por una persona sensata, estrategia esta que 
Mastronarde1356 compara con la empleada en Bacantes, de carácter más 
tendencioso, mediante la ya anterior y extensamente comentada expresión 
to; sofo;n d! ouj sofiva. 
Los versos que siguen a la expresión ouj ga;r o} mh; kalo;n ou[pot! e[fu 
kalovn, a pesar de parecer irremediablmente corruptos1357, no dejan de ser 
interesantísimos para nuestro comentario, pues es precisamente en ellos donde 
                                                 
1354
 Traducción de J. L. Calvo. 
1355
 Traducción de C. García Gual. 
1356
 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 386. 
1357
 Para una completísima explicación de los problemas textuales que provoca este pasaje de 
Fenicias y de las diferentes propuestas que en torno a él se han postulado, cf. Mastronarde, 
Euripides: Phoenissae, op. cit., pp. 386-7. Por otra parte, Paley hace también su propia 
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encontramos la forma novmimoi, y es que aquí mh; novmimoi no es solo hacer algo 
“en contra de la ley” —como muy bien traduce, por otra parte, García Gual—, 
“en contra de lo que se debe hacer”, “en contra de las costumbres”: es incurrir 
en uno de los mayores tabúes. Mh; novmimoi es una expresión muy fuerte y 
cargada de sentido, pues se plantea como una aseveración de carácter general, 
extensible a otras personas, casi como una frase hecha, y es por eso que 
Eurípides usa mhv —para reforzar ese valor eventual— y no oujk. Y es por todo 
esto por lo que estos versos entrarían también plenamente en relación con el 
tercer pasaje de Fenicias que comentábamos hace poco, en el que de igual 
modo que aquí se establecía un fuerte lazo de unión entre la ley y aquello que 
quedaba determinado por la divinidad. 
 
B. VII. 7. 6 
ajta;r s! ejrwtw' to;n newsti; koivranon, 
tiv tovnd! uJbrivzei" patevr! ajpostevllwn cqonov"_ 
tiv qespopoiei'" ejpi; talaipwvrw/ nekrw'/_ 
Kr. !Eteoklevou" bouleuvmat!, oujc hJmw'n, tavde1358. 
An. a[frona ge, kai; suv mwvro", o}" ejpivqou tavde. 
Kr. pw'"_ tajntetalmevn! ouj divkaion ejkponei'n_  
An. ou]k, h]n ponhrav g! h\/ kakw'" t! eijrhmevna. 
Kr. tiv d!_ ouj dikaivw" o{de kusi;n doqhvsetai_ 
An. oujk e[[ [[nnomon ga;r th;n divkhn pravssesqev nin. 
Kr. ei[per ge povlew" ejcqro;" h\n, oujk ejcqro;" w[n. 
An. oujkou'n e[dwke th'/ tuvch/ Êto;n daivmona. 
Kr. kai; tw'/ tavfw/ nu'n th;n divkhn parascevtw. (vv. 1643-54) 
                                                                                                                                 
propuesta en su comentario a la obra (op. cit., p. 85), argumentando que el metro quedaría 
restaurado si leyéramos tovkoi eujkleev" en lugar del corrupto pai'de" y 
suvnaimon o}" ej" levco" h\lqen en el último verso, lo que, en opinión del estudioso inglés, 
también contribuiría, por otra parte, a que el sentido de la frase quedara mucho más claro. 
1358
 Cf. vv. 757-62 de esta misma pieza: gavmou" d! ajdelfh'" !Antigovnh" paidov" te sou' | 
Ai{mono", ejavn ti th'" tuvch" ejgw; sfalw', | soi; crh; mevlesqai: th;n dovsin d! ejcevgguon |  
th;n provsqe poiw' nu'n ejp! ejxovdoi" ejmai'". | mhtro;" d! ajdelfo;" ei\: tiv dei' makrhgorei'n_ | 
trevf! ajxivw" nin sou' te thvn t! ejmh;n cavrin (“En cuanto a la boda de mi hermana Antígona y 
tu hijo Hemón, si acaso yo caigo abandonado de la fortuna, a ti te toca cuidar de ella. La 
promesa de dote de antes te la confirmo ahora a punto de partir. Eres hermano de mi madre. ¿A 
qué hay que alargar la conversación? Manténla de un modo digno de ti y por favor hacia mí”; 
traducción de C. García Gual). 
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(Antígona): “Ahora te pregunto a ti, al reciente monarca.  
¿Por qué ultrajas a mi padre expulsándolo del país? 
¿Por qué dictas un decreto sobre un desgraciado cadáver?” 
Creonte: “Estas son decisiones de Eteocles, no mías”. 
Antígona: “Pero insensatas, y tú alocado eres que las aplicas”. 
Creonte: “¿Cómo? ¿No es justo cumplir los encargos recibidos?” 
Antígona: “No, si son malévolos y expresados con ruindad”. 
Creonte: “¿Qué? ¿No es justo que este sea arrojado a los perros?” 
Antígona: “La sentencia que le aplicáis no está en la ley”. 
Creonte: “Sí, si es que fue enemigo de la ciudad, sin serlo por su 
origen”. 
Antígona: “Por eso entregó su espíritu al destino fatal”. 
Creonte: “Que también pague su pena con la privación de tumba”1359 
 
Ubicación del pasaje: tercera escena del éxodo de la obra. Eteocles, 
Polinices y Yocasta han muerto. El mando del país pasa a ser de Creonte, quien 
decreta el destierro de Edipo y la orden de que el cadáver de Polinices no sea 
enterrado. Se produce, así pues, un diálogo, en parte lírico y en parte recitado, 
entre Antígona, Creonte y Edipo, una de cuyas partes es esta que reproducen 
estos versos. 
 
Comentario: Pasaje complicado del que la opinión generalizada duda 
mucho de que pertenezca a Eurípides, como ya comentábamos en el quinto 
apartado de la introducción a Fenicias incluida en este mismo trabajo, pues se 
encuentra en aquella parte del éxodo que la mayor parte de estudiosos 
considera espúrea, escrita para vincular la obra con la tragedia Antígona de 
Sófocles. Nosotros, con la prudencia que siempre tiene que primar ante este 
tipo de cuestiones, también nos decantamos por pensar que, muy posiblemente, 
esta parte de la obra no sea euripidea. El diálogo entre Antígona y Creonte —
que algunos autores como Fraenkel y García Gual, entre otros, niegan en su 
                                                 
1359
 Traducción de C. García Gual. 
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totalidad (vv. 1639-82) a Eurípides— está anticipando lo que según la 
cronología interna del mito sucederá después, cuando Antígona es sorprendida 
cumpliendo con los ritos funerarios con el cuerpo de Polinices, y 
probablemente esto se deba a ese deseo del reelaborador de vincular las dos 
tragedias1360.  
No obstante, este no deja de ser un pasaje interesante, pues, además de 
la relación con Antígona de Sófocles, en él se expresa con claridad que Creonte 
no está aplicando la ley consuetudinaria: no se trataría de una oposición leyes 
divinas/leyes humanas, sino de un decreto que no estaría basado en el novmo" 
consuetudinario, y de ahí la afirmación de Antígona de que 
oujk e[nnomon ga;r th;n divkhn pravssesqev nin, donde el término e[nnomon es el 
que justifica que también atendamos al comentario de estos versos.  
En el siguiente verso, Creonte afirma que ei[per ge povlew" ejcqro;" h\n, 
oujk ejcqro;" w[n, y aquí la partícula ge estaría reafirmando y remarcando el 
significado de e[nnomon, como muy acertadamente hace notar Mastronarde en 
su comentario1361, mientras que el juego entre ejcqrov"/oujk ejcqrov" estaría 
haciendo alusión y recordando a los vv. 1444-6 de esta misma obra1362, y el 
contraste con el espíritu de perdón aquí mostrado sería deliberado. 
 
                                                 
1360
 En todo caso, remitimos de nuevo al comentario de Mastronarde (Euripides: Phoenissae, 
op. cit., pp. 611-5) para una explicación completa de los abundantes problemas textuales que 
atañen a este pasaje de Fenicias. 
1361
 Euripides: Phoenissae, op. cit., p. 613.  
1362
 !Apwlovmesqa, mh'ter: oijkteivrw de; se; | kai; thvnd! ajdelfh;n kai; kasivgnhton nekrovn. |  
fivlo" ga;r ejcqro;" ejgevnet!, ajll! o{mw" fivlo" (“Me muero, madre, siento pena de ti, y de mi 
hermana, y de mi hermano muerto. Que llegó a ser mi enemigo; pero, con todo, era mi 





C. CONCLUSIONES FINALES 
 
Como decíamos en la introducción a este nuestro trabajo, 
concretamente en el apartado dedicado al objetivo del mismo y su metodología, 
eran y son muchos los estudiosos que han puesto su punto de vista en el 
tratamiento de las innovaciones formales introducidas por el poeta de Salamina 
en sus tragedias, del mismo modo que muchos otros se han interesado por la 
comparación de Eurípides con Esquilo y Sófocles o por los cambios de tipo 
argumental utilizados por nuestro dramaturgo en la composición de sus obras. 
Sin embargo, en aquella introducción también señalábamos que ya no son 
tantos los que vinculan las innovaciones formales y las reflexiones de tipo 
particular que el poeta quería transmitir, sino que se limitan frecuentemente 
―como ya dijimos también― a señalar que dichas innovaciones son 
ocasionadas por el hecho de que Eurípides estuvo siempre interesado en las 
nuevas corrientes filosóficas, literarias y musicales de su época, llegando 
incluso a quitar importancia al pensamiento euripideo, calificado en muchas 
ocasiones de superficial. Así pues, nosotros partíamos de la base de que esto se 
debía, en parte, al anacronismo consistente en analizar las obras euripideas 
desde un punto de mira puramente esteticista y, valorando todos los aspectos a 
tener en cuenta, nos decantábamos por considerar que la existencia de estas 
innovaciones formales estaba puesta al servicio de la transmisión de un 
mensaje complejo. Y del mismo modo, con el riesgo de en cierta manera 
contradecir la opinión predominante en la actualidad, nos insertábamos en la 
corriente de quienes no consideran que las obras tardías de Eurípides sean 
meros ejercicios de corte esteticista. Ante las graves circunstancias 
sociopolíticas de la época que le tocó vivir, Eurípides se serviría, pues, de todas 
estas innovaciones para continuar ofreciendo sus reflexiones e intuiciones. Con 
respecto a todas estas cuestiones, hablamos en su momento de unas líneas de 
investigación, muy provechosas, en las que los investigadores han insistido en 
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el supuesto abandono de la política por parte de Eurípides, que junto con el 
creciente gusto por lo fantástico entre los atenienses, sería algo de fundamental 
importancia en las piezas tardías de Eurípides. 
Por lo que hace a la opinión predominante en la actualidad a la que 
acabamos de referirnos, también señalábamos que es habitual en ella 
considerar como novelescas, románticas o fantásticas algunas de las últimas 
obras de nuestro dramaturgo, calificándolas de menores en comparación con 
las más puramente trágicas dentro de su producción y llegando incluso a 
cuestionarse su naturaleza trágica, tachándolas de melodramas, novelas o 
leyendas dramatizadas. De todo esto ya hablamos extensamente en varios 
puntos del trabajo, por lo que no vamos a repetirnos innecesariamente. 
Así pues, como ya quedó dicho en su momento, el objetivo de este 
trabajo quedó centrado en abordar el tema del novmo" en Eurípides en una 
parcela determinada de su producción trágica, y con un objetivo también 
concreto: rebatir el argumento de la despolitización —en beneficio de una 
mayor inclinación hacia lo estético— en la producción tardía del poeta de 
Salamina, argumento este que se podría decir que sigue siendo el predominante 
a día de hoy. 
Las tragedias objeto de nuestro estudio y análisis han sido siete —
Electra, Ifigenia entre los tauros, Orestes, Ifigenia en Áulide, Helena, Bacantes 
y Fenicias— y, a la hora de su elección, aparte, evidentemente, del criterio 
cronológico, también seguimos un criterio temático y, así pues, de entre las 
piezas tardías de nuestro autor, elegimos las cinco que se ocupan del acervo 
mítico relativo a las casas de los dos Atridas —Electra, Ifigenia entre los 
tauros, Orestes, Ifigenia en Áulide y Helena—, por tratarse de un tema muy 
recurrente dentro de la literatura griega en el que la problemática en torno al 
novmo" se manifiesta continuamente. Al estudio de estas cinco tragedias 
decidimos añadir también el de Bacantes y Fenicias, pues consideramos que 
ambas obras son especialmente notables en relación al tema tratado: Bacantes 
es una pieza que, si bien se ha visto y es evidente que tiene una poderosísima 
carga religiosa, la investigación moderna, como ya apuntamos en su momento, 
insiste en mayor medida en una interpretación centrada en el prisma de la 
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actuación política correcta. Fenicias, por su parte, es una tragedia en la que 
siempre se ha visto una importantísima carga política que se ajustaba 
perfectamente al objeto de nuestro trabajo1363. 
La metodología de dicho trabajo ha sido sencilla: tras una introducción 
general sobre Eurípides y una sucinta caracterización de los aspectos más 
relevantes que incumbieron a la ley en la Grecia clásica —con el objetivo de 
que todo lo dicho a continuación fuera lo más comprensible posible—, 
pasamos a estudiar las siete piezas seleccionadas tomando como punto de 
referencia una presentación de cada obra en cuestión y realizando, así pues, un 
repaso de las opiniones autorizadas en relación a los puntos más importantes 
concernientes a cada una de ellas, con el apoyo, obviamente, de la mayor 
cantidad de bibliografía al uso que nos sirviera de ayuda para argumentar sobre 
todos y cada uno de los aspectos a tratar, con la finalidad de que esto 
contribuyera a entender en mayor medida los pasajes concretos relativos al 
novmo" que hemos estudiado a lo largo y ancho de nuestra exposición1364, pues 
—recordemos— de cada una de las siete obras elegidas para nuestro análisis 
hemos extraído todos aquellos pasajes en los que aparece el término novmo" u 
otro término directamente relacionado con su raíz desde un punto de vista 
léxico-semántico, para proceder a continuación con el estudio individual de 
cada uno de estos pasajes e intentar rebatir, como comentábamos, la 
argumentación hecha alrededor de una supuesta despolitización de estas obras, 
razón por la cual pensamos que la palabra novmo" era idónea para acometer 
nuestro objetivo, dadas sus más que evidentes connotaciones jurídico-políticas.  
Todos los pasajes han sido analizados siguiendo las mismas pautas: 
presentación del texto griego en su contexto y su pertinente traducción, 
seguidas de un comentario específico. Como ya justificamos en el apartado 
dedicado a nuestros objetivos y metodología, la edición utilizada para la 
posterior reproducción del texto griego de los pasajes a comentar ha sido una 
                                                 
1363
 Estudios posteriores de las restantes tragedias a los que también quisiéramos dedicarnos 
podrían ratificar las conclusiones a las que hemos llegado en esta tesis. 
1364
 En realidad, la elección de una edición u otra no es significativa para los pasajes que hemos 
estudiado, puesto que no hay problema textual en ellos y, por lo tanto, no hay variación en el 
texto transmitido, salvo aquellos casos que específicamente hemos comentado. 
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sola para cada una de las tragedias, en vistas a lograr la mayor homogeneidad 
posible de dicho texto durante cada uno de los comentarios pertenecientes a 
pasajes relativos a una misma tragedia euripidea1365.  
Por lo que respecta al resto de textos, tanto griegos como latinos, 
reproducidos a lo largo de nuestro estudio, hemos empleado una cantidad 
enorme de ediciones, de entre las cuales hemos citado en nota aquellas que 
hemos creído necesario por uno u otro motivo.  
En lo referente al tema de las traducciones, como ya adujimos en su 
momento, optamos por emplear traducciones de diferentes especialistas y no 
las nuestras propias, con un doble objetivo: en primer lugar, en relación a los 
pasajes de Eurípides en los que el término novmo" hace acto de presencia, no 
consideramos juicioso dar nuestra propia traducción, en el sentido de que, 
quizás, se nos podría haber acusado, en uno u otro pasaje, de haber realizado 
una traducción que buscara la justificación de las diferentes tesis que hemos 
intentado demostrar en este trabajo. Por otra parte, el hecho de no haber vertido 
nuestras propias traducciones ha comportado el enriquecimiento de muchos de 
los comentarios, en los se ha comparado y contrapuesto las diferentes 
traducciones de diversos especialistas, como, por ejemplo, en los pasajes 
correspondientes a los versos 1453-7 de Orestes o 795-801 de Helena, entre 
otros. En todo caso, también hemos de tener en cuenta el hecho de que, 
obviamente, de cara a la elaboración de los comentarios nos hemos basado en 
el texto griego pertinente y no en las traducciones en sí, que han sido 
empleadas como contraste. 
En relación al resto de traducciones de la numerosísima batería de 
textos aportados a este trabajo que no forman parte de las tragedias euripideas 
estudiadas, también comentamos en la introducción a nuestro trabajo que 
preferíamos optar de nuevo por el uso de otras traducciones diferentes de las 
nuestras, pues muy difícilmente podríamos haber abarcado una empresa de 
tales dimensiones unida al ya de por sí complejo estudio realizado a lo largo de 
todas estas páginas. No obstante, hay una pequeña cantidad de textos, en los 
                                                 
1365
 Somos conscientes de que, en ocasiones, este estudio se ha alargado, pero creíamos que era 
necesario aportar esa información en aras de la correcta comprensión de los pasajes estudiados. 
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que no aparece el nombre de traductor alguno, en los que sí que hemos vertido 
nuestra propia versión, ya sea porque no disponíamos de ninguna otra 
traducción a nuestro alcance o incluso porque el texto en cuestión no dispone 
todavía de ninguna traducción editada que al menos nosotros conozcamos.  
Así pues, y haciendo un rápido repaso de todos los usos que hemos 
visto en referencia al término novmo" a lo largo de los comentarios que hemos 
elaborado, podemos distinguir: 
 
-Pasajes en los que aparece novmo", pero que no son relevantes para el 
contenido de la obra, con usos habituales o de carácter técnico —musical—, 
etc. Se trata de ejemplos que podríamos considerar cotidianos, que en realidad 
no aportan información relevante a nuestro trabajo, pero que obviamente 
debían ser tenidos en cuenta para poder destacar los que sí son relevantes. Se 
trata de casos como, por ejemplo:  
 
Or. levg!, ei[ ti crhv/zei", suvggon!: ajspovndoisi ga;r 
novmoisinvvv  e[cqran tw'/de sumbeblhvkamen. (El. vv. 905-6) 
 
Orestes: “Hermana, di lo que quieras, pues contra este 
hemos proyectado un odio que no se atiene a treguas”1366 
 
Frugivoi" e[tucon Frugivoisi novmoivvv " 
para; bovstrucon au[ran au[ran 
@Elevna" @Elevna" eujpagei' 
kuvklw/ pterivnw/ pro; parhivdo" 
ai[sswn barbavroi" novmoisinvvv . (Or. vv. 1426-30) 
 
“Según frigios, frigios usos, 
me hallaba agitando la brisa, brisa 
junto a los rizos de Helena 
con un abanico circular bien trenzado de plumas,  
                                                 
1366
 Traducción de A. Guzmán. 
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por delante de sus mejillas, según la costumbre bárbara”1367 
 
COROS 
 kuanoeide;" ajmf! u{dwr 
 e[tucon e{likav t! ajna; clovan 
 foivnika" ajlivou pevplou" 
 aujgai'sin ejn crusevai" 
 ajmfi; dovnako" e[rnesin 
 qavlpousa: <potniva" d! ejma'",> 
 e[nqen oijktro;n ajnebovasen, 
 o{madon e[kluon, a[luron e[legon, 
 o{ti pot! e[laken aijavgma- 
 si stevnousa, Nuvmfa ti" 
 oi|a Nai`" 
 o[resi fugavda novmonvvv  iJei'sa 
 goerovn, uJpo; de; pevtrina guvala 
 klaggai'si 
 Pano;" ajnaboa'/ gavmou". (Hel. vv. 179-90) 
 
CORO 
 “Me encontraba yo junto al  
 agua azul, poniendo a secar sobre la  
 rizada hierba mis peplos  
 de púrpura bajo los áureos  
 rayos del sol, junto a unos brotes  
 de caña.  
 Un lamento se elevó entonces, 
 su clamor pude escuchar, un canto fúnebre sin acompañamiento de lira 
 que ella entonaba sollozando 
 entre gemidos, semejante a una Ninfa 
 o a una Náyade que, 
 mientras huye por los montes, lanza una triste 
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 Traducción de C. García Gual. 
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 melodía, y desde las rocosas grutas 
 denuncia 
 con gritos el acoso nupcial de Pan”1368 
 
Por lo que hace al primer ejemplo, ya dijimos en su momento que el 
adjetivo a[spondo" (“sin tregua”, “sin convenio”, “implacable”, etc.) suele 
acompañar a palabras como povlemo", e[cqra, ajnokwchv o la propia novmo", 
siendo este un uso corriente atestiguado por los diccionarios como habitual. 
En el segundo pasaje citado novmo" queda, por otra parte, recluido más 
específicamente en su sentido costumbrista más puro. Decimos “más puro” 
porque a lo largo del trabajo hemos observado algunos usos en los que novmo", 
a pesar de ser traducido como “costumbre”, presentaba relaciones con actitudes 
de corte puramente cívico-político. 
En relación al tercer pasaje, novmo" aquí no aparece revestido de carácter 
político alguno, sino que está siendo empleado con su registro musical, de tipo 
técnico. 
 
-Pasajes en los que novmo" o algún otro término directamente 
relacionado con él léxico-semánticamente es de gran importancia en el 
conjunto de la obra y en los que el término entra en contacto con otros, 
estableciendo relaciones ―recordemos, por ejemplo, el adjetivo o{sio" u otros 
términos de corte jurídico-político como divkaio", yh'fo" o aijtiva—. Aquí 
podemos distinguir hasta cuatro tipos diferentes de pasajes que son interesantes 
para nuestro estudio por una u otra razón, si bien algunas de esas razones, 
dependiendo del pasaje en cuestión, pueden entremezclarse y complementarse: 
 
I.- Por el significado que adopta el término (El. v. 234; IT vv. 34-9, 
275-8, 582-7, 1458-61; Or. vv. 1453-7; Hel. vv. 795-801, 865-72; Bac. vv. 
328-31; Fen. vv. 379-81, 1643-54). 
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 Traducción de E. Calderón.  
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II.- Por la conjunción del término con otros significativos (El. 1268-9; 
IT vv. 463-6, 968-75, 1469-72; Or. 518-25, 934-42; IA vv. 396-9, 1090-97; 
Bac. vv. 386-8, 882-96, 991-1015; Fen. vv. 531-40). 
III.- Por el contexto y contenido de los versos en el conjunto de la 
tragedia (IT vv. 1189; Or. 429, 484-7, 490-504; Hel. vv. 1238-78, 1427-9, 
1559-64; Fen. vv. 812-8). 
IV.- Finalmente, hay diversos pasajes que consideramos relevantes para 
nuestro estudio a pesar de que novmo" aparece en ellos con el claro significado 
de “costumbre”, ya que este aparece en concomitancia con el de “ley” (IT vv. 
958-60; IA vv. 731-4; Fen. vv. 337-46). 
 
Recordemos un par de ejemplos de cada uno de estos tipos: 
 
Primer tipo: 
naoi'si d! ejn toi'sd! iJerevan tivqhsiv me: 
o{qen novmoisivvv  toi'sin h{detai qea; 
#Artemi", eJorth'", tou[nom! h|" kalo;n movnon― 
ta; d! a[lla sigw', th;n qeo;n foboumevnh― 
[quvw ga;r o[nto" tou' novmouvvv  kai; pri;n povlei, 
o}" a]n katevlqh/ thvnde gh'n $Ellhn ajnhvr.] (IT vv. 34-9) 
 
“Y me ha establecido como sacerdotisa en este templo, 
donde la diosa Ártemis se complace en estos 
ritos ―fiesta de la que solo el nombre es bueno 
(lo demás lo callo por miedo a la diosa),  
pues sacrifico a todo griego que arriba a esta 
tierra según una ley antigua de esta ciudad”1369 
 
En este pasaje, como ya comentamos en su momento, aparecía la 
palabra novmo" en dos ocasiones y con dos usos cercanos, pero de ámbitos 
distintos ―de ahí la diferente traducción en primer lugar por “ritos” y en 
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segundo lugar por “ley”. novmoisi quedaba traducido por “ritos” porque hace 
referencia a unas costumbres sancionadas por la divinidad, mientras que en 
novmou se vincula esa norma a una actitud cívica y con un significado, pues, 
político, caso este que se daba en algunos pasajes más a lo largo de nuestro 
estudio. 
Observemos ahora, como segundo ejemplo de este primer tipo de 
pasajes, estos versos de Fenicias:  
 
Io. kakw'" qew'n ti" Oijdivpou fqeivrei gevno". 
ou{tw ga;r h[rxat!, a[[ [[noma me;n tekei'n ejme;, 
kakw'" de; gh'mai patevra so;n fu'naiv te sev. (vv. 379-81) 
 
Yocasta: “Algún dios está arruinando de mala manera la estirpe de 
Edipo. 
Así, pues, dio comienzo a todo: que yo fuese madre en contra de lo 
debido, que me casase en mala hora con tu padre y que tú nacieses”1370 
 
En relación a este pasaje resulta muy interesante recordar cómo el 
término a[noma resulta de vital importancia a la hora de establecer la relación 
entre el novmo" —término que aquí no aparece expresado de un modo directo, 
pero sí tras todas las implicaciones que supone una palabra como a[noma— y lo 
fijado por la divinidad, por lo que estos versos en cuestión devienen 
especialmente importantes como un testimonio más de la época a la hora de 
inmiscuirse en el estudio de temas tales como la idea del fqovno" de los dioses 
en relación al ser humano o la relación que, por lo tanto, queda establecida 
entre la ley y las determinaciones divinas. 
 
Segundo tipo: 
(…) ejkswv/sasa de; 
kai; privn s! !Areivoi" ejn pavgoi" yhvfou" i[sa" 
krivnas!, !Orevsta: kai; novmismvvv ! e[stai tovde, 
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nika'n ijshvrei" o{sti" a]n yhvfou" lavbh/. (IT vv. 1469-72) 
 
“También a ti, Orestes, 
te salvé un día en el Areópago, decidiendo  
la igualdad de votos. Y esto será ley:  
que se absuelva a quien consiga votos iguales”1371 
 
En estos versos ya apuntábamos que no aparecía la palabra novmo" como 
tal, pero sí una cuyo significado es el mismo y que además está derivada 
directamente de ella: novmisma. Se trata de un pasaje en el que el vocabulario 
jurídico está muy presente y que relacionábamos con otro muy parecido 
perteneciente a Electra: 
 
kai; toi'si loipoi'" o{de novmo" teqhvsetai, 
nika'n i[sai" yhvfoisi to;n feuvgont! ajeiv. 
 
“Y esta será la ley vigente para los venideros: 
que gane siempre el acusado con igualdad de votos”1372 
 
Ambos pasajes hacen referencia a la creación de una nueva ley nacida a 
raíz del juicio de Orestes en el Areópago, y en ambos pasajes el término novmo" 
se relaciona con otros de carácter jurídico-político. Además, los versos que 
acabamos de citar de Electra venían precedidos por otros cargados de 
terminología jurídico-política y que ya citamos cuando nos ocupamos de su 
comentario específico. 
Por otra parte, no está de más recordar también este importantísimo 
pasaje de Bacantes: 
 
 i[tw divka fanerov", i[tw xifhfovro" 
 foneuvousa laimw'n diampa;x 
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 to;n a[qeon a[[ [[nomon a[dikon !Ecivono" 
 govnon ghgenhv. 
 o}" ajdivkw/ paranovmwvvv / t! ojrga/' 
 peri; ãsavÃ, Bavkci!, o[rgia matrov" te sa'" 
 maneivsa/ prapivdi 
 parakovpw/ te lhvmati stevlletai, 
 tajnivkaton wJ" krathvswn biva/, 
 gnwma'n swfrovna qavnato" ajprofavsi- 
 sto" ej" ta; qew'n e[fu: 
 broteivw" t! e[cein a[lupo" bivo". 
 to; sofo;n ouj fqonw'. 
 caivrw qhreuvousa: ta; d! e{tera megavla 
 fanerav t!: w[, naveiãnÃ ejpi; ta; kala; bivon, 
 h\mar ej" nuvkta t! euj- 
 agou'nt! eujsebei'n, ta; d! e[xw novmimavvv  
 divka" ejkbalovnta tima'n qeouv". 
 i[tw divka fanerov", i[tw xifhfovro" 
 foneuvousa laimw'n diampa;x 
 to;n a[qeon a[[ [[nomon a[dikon !Ecivono" 
 tovkon ghgenhv. (vv. 991-1015) 
 
 “¡Que venga la justicia a la luz! ¡Que venga armada de espada 
 a dar muerte de un tajo en derechura por la garganta a través 
al negador de los dioses, negador de las leyes, negador de la  
 justicia: el hijo de Equión, de la tierra nacido! 
 Quien con injusta determinación y furor al margen de la ley, 
 contra tus ritos báquicos y los de tu madre, 
 con mente enloquecida 
 y voluntad desvariada, en camino se pone, 
 con afán de controlar por la violencia lo invencible. 
 La muerte es un castigo por sus despropósitos. 
 Aceptar sin remilgos lo que a los dioses atañe, 
 en calidad de ser mortal, es vivir sin pena. 
 La sabiduría yo no la envidio. 
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 Disfruto persiguiendo esas otras cosas, grandes 
 y claras, que hacia el bien conducen la vida:  
 día y noche ser 
 piadoso, desterrar las leyes 
 que quedan fuera de la justicia, honrar a los dioses. 
 ¡Que venga la justicia a la luz! ¡Que venga armada de espada 
 a dar muerte de un tajo en derechura por la garganta a través 
al negador de los dioses, negador de las leyes, negador de la  
justicia: el hijo de Equión, de la tierra nacido!”1373 
 
 Efectivamente, la imagen de la Justicia como portadora de una espada 
es muy llamativa y ya hicimos alusión a que dicha imagen podíamos observarla 
en diferentes vasos del sur de Italia que describen las penas infligidas en el 
inframundo, pero, si es de la conjunción del término novmo" con otros 
significativos de lo que queremos hablar, aquí no podemos pasar por alto, 
como ya insistimos en su momento, la acumulación de tres términos con alfa 
privativa en el tercer verso del ya también estudiado estribillo, términos estos 
que cubren todos los ámbitos de la vida y que precisamente el hecho de que 
aparezcan en un estribillo refuerza su importancia: a[qeon, a[nomon y a[dikon. 
Además de ello, es evidente que los tres términos se complementan 
perfectamente entre ellos desde un punto de vista tanto ideológico como 
semántico: negador de los dioses, negador de las leyes, negador de la justicia. 
Desde luego, no fue casualidad que Eurípides colocara estos tres términos uno 
a continuación del otro, y que además lo hiciera en un estribillo, pues nuestro 
dramaturgo tenía conciencia plena de cuál era la idea que quería expresar 
mediante el uso de estos tres adjetivos. 
 
Tercer tipo: 
Me. pevfuken: eij de; dustucei', timhtevo". 
Tu. bebarbavrwsai, crovnio" w]n ejn barbavroi". 
Me.  JEllenikovn toi to;n oJmovqen tima'n ajeiv. 
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Tu. kai; tw'n novmwnvvv  ge mh; provteron ei\nai qevlein. (Or. vv. 484-7) 
 
Menelao: “Así es. Y si es infortunado, debe respetársele”. 
Tindáreo: “Como bárbaro te portas, después de estar tanto tiempo entre  
bárbaros”. 
Menelao: “Es costumbre helénica el honrar siempre al de la misma 
sangre”. 
Tindáreo: “Y el no querer anteponerse a las leyes”1374 
 
Aquí tenemos un pasaje de suma importancia en el contexto de Orestes, 
puesto que Tindáreo rechaza la concatenación de muertes y asesinatos 
motivados por el antiguo derecho gentilicio, manifestando un profundo odio 
―reivindicado en muchos versos posteriores― por su propio nieto Orestes. En 
esta tragedia Tindáreo se erige a través de sus propias palabras en el defensor 
de la ley sobre todas las cosas, en un auténtico defensor de la justicia que 
sustenta su discurso en las técnicas de la retórica. Y de la misma forma que 
aquí está censurando a Orestes, en otros pasajes reprochará a sus propias hijas 
su comportamiento impío, pues para él la ley debe prevalecer ante todo. 
Para finalizar con la ejemplificación de este tercer tipo de pasajes, 
recordemos esta larga tirada de versos perteneciente a Helena, pues, si bien en 
el pasaje anterior de Orestes, su contenido dentro del contexto general de la 
tragedia servía para caracterizar muchos de los rasgos fundamentales de un 
personaje como Tíndaro, los que a continuación reproducimos de Helena son 
fundamentales en el devenir del desarrollo argumental de la pieza, pues 
corresponden a la escena en que Helena y Menelao se ganan el favor de rey 
Teoclímeno y le engañan para que este les permita hacerse a la mar para 
enterrar el cadáver de un supuestamente muerto Menelao, como parte 
fundamental de su plan de huida: 
 
 Qe. tiv crh'ma qhrw's! iJkevti" wjrevcqh" ejmou'_ 
 El. to;n katqanovnta povsin ejmo;n qavyai qevlw: 
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 Qe. tiv d!_ e[st! ajpovntwn tuvmbo"_ h] qavyei" skia;n_ 
 El. $Ellhsivn ejsti novmo"vvv , o}" a]n povntw/ qavnh/— 
 Qe. tiv dra'n_ sofoiv toi Pelopivdai ta; toiavde. 
 El. kenoi'si qavptein ejn pevplwn uJfavsmasin. 
 Qe. ktevriz!: ajnivsth tuvmbon ou| crhv/zei" cqonov". 
 El. oujc w|de nauvta" ojlomevnou" tumbeuvomen. 
 Qe. pw'" daiv_ levleimmai tw'n ejn $Ellhsin novmwnvvv . 
 El. ej" povnton o{sa crh; nevkusin ejxormivzomen. 
 Qe. tiv soi paravscw dh'ta tw'/ teqnhkovti_ 
 El. o{d! oi\d!, ejgw; d! a[peiro", eujtucou'sa privn. 
 Qe. w\ xevne, lovgwn me;n klhdovn! h[negka" filhn. 
 Me. ou[koun ejmautw/' g! oujde; tw'/ teqnhkovti. 
 Qe. pw'" tou;" qanovnta" qaptet! ejn povntw/ nekrouv"_ 
 Me. wJ" a]n parouvsh" oujsiva" e{kasto" h\/. 
 Qe. plouvtou levg! ouJnevc! o{ ti qevlei" tauvth" cavrin. 
 Me. prosfavzetai me;n ai|ma prw'ta nertevroi". 
 Qe. tivno"_ suv moi shvmaine, peivsomai d! ejgwv. 
 Me. aujto;" su; givgnwsk!: ajrkevsei ga;r a]n didw/'". 
 Qe. ejn barbavroi" me;n i{ppon h] tau'ron novmo"vvv . 
 Me. didouv" ge me;n dh; dusgene;" mhde;n divdou. 
 Qe. ouj tw'nd! ejn ajgevlai" ojlbivai" spanivzomen. 
 Me. kai; strwta; fevretai levktra swvmato" kenav. 
 Qe. e[stai: tiv d! a[llo prosfevrein nomivzetai_ 
 Me. calkhvluq! o{pla: kai; ga;r h\n fivlo" doriv, 
 Qe. a[xia tavd! e[stai Pelopidw'n a} dwvsomen. 
 Me. kai; ta[ll! o{sa cqw;n kala; fevrei blasthvmata. 
 Qe. pw'" ou\n_ ej" oi|dma tivni trovpw/ kaqivete_ 
 Me. nau'n dei'n parei'nai kajretmw'n ejpistavta". 
 Qe. povson d! ajpeivrgei mh'ko" ejk gaiva" dovru_ 
 Me. w{st! ejxora'sqai rJovqia cersovqen movli". 
 Qe. tiv dhv_ tovd! @Ella;" novmimonvvv  ejk tivno" sevbei_ 
 Me. wJ" mh; pavlin gh/' luvmat! ejkbavlh/ kluvdwn. 
 Qe. Foivnissa kwvph tacuvporo" genhvsetai. 
 Me. kalw'" a]n ei[h Menevlewv/ te pro;" cavrin. 
 Qe. ou[koun su; cwri;" th'sde drw'n a[rkei'" tavde_ 
 Me. mhtro;" tovd! e[rgon h] gunaiko;" h] tevknwn. 
Conclusiones 
491 
 Qe. tauvth" oJ movcqo", wJ" levgei", qavptein povsin. 
 Me. ejn eujsebei' gou'n novmimavvv  mh; klevptein nekrw'n. 
 Qe. i[tw: pro;" hJmw'n a[locon eujsebh' trevfein. (vv. 1238-78) 
  
 Teoclímeno: “¿Qué persigues de mí postrándote como suplicante?” 
 Helena: “Quiero enterrar a mi difunto esposo”. 
Teoclímeno: “¿Cómo? ¿Es que hay una tumba para los ausentes? ¿O 
vas a enterrar a una sombra?” 
Helena: “Entre los helenos es costumbre que el que muere en el 
mar…” 
Teoclímeno: “¿Hacer qué? Los Pelópidas son diestros en tales 
menesteres”. 
 Helena: “Enterrarlo entre los vacíos pliegues de su sudario”. 
Teoclímeno: “Cumple con el rito fúnebre. Erígele una tumba en el lugar 
de esta tierra que consideres oportuno”. 
 Helena: “No sepultamos así a los marineros muertos”. 
Teoclímeno: “¿Cómo, entonces? Desconozco las costumbres de los 
helenos”. 
 Helena: “Arrojamos al mar cuanto es necesario para los muertos”. 
 Teoclímeno: “¿Qué puedo, pues, ofrecerte para el difunto?” 
Helena: “Este lo sabe, pues yo soy inexperta, ya que en el pasado era 
feliz”. 
 Teoclímeno: “Extranjero, me has traído una grata noticia”. 
 Menelao: “No para mí, desde luego, ni tampoco para el difunto”. 
Teoclímeno: “¿Cómo enterráis los cadáveres de los que mueren en el 
mar?” 
 Menelao: “Según los bienes de que cada uno disponga”. 
Teoclímeno: “En cuestión de dinero pide lo que quieras en atención a 
esta”. 
 Menelao: “En primer lugar se ofrece sangre a los de abajo”. 
 Teoclímeno: “¿De quién? Tú indícamelo y yo te obedeceré”. 
 Menelao: “Decídelo tú mismo. Bastará lo que des”. 
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 Teoclímeno: “Lo usual entre los bárbaros es un caballo o un toro”. 
 Menelao: “Puesto a dar, no des nada de mala raza”. 
 Teoclímeno: “No estamos faltos de ellos en nuestros ricos rebaños”. 
 Menelao: “También se llevan lechos vacíos de cuerpos”. 
 Teoclímeno: “Así será. ¿Y qué otra cosa es costumbre ofrecer?” 
 Menelao: “Armas de bronce, pues era amigo de la lanza”. 
 Teoclímeno: “Las que os vayan a dar serán dignas de los Pelópidas”. 
 Menelao: “Y también los frutos más hermosos que produce la tierra”. 
 Teoclímeno: “¿Cómo, pues? ¿De qué manera lo bajaréis al mar?” 
 Menelao: “Es preciso disponer de una nave y de señores del remo”. 
 Teoclímeno: “¿A qué distancia de la tierra debe separarse la nave?” 
Menelao: “Hasta que apenas se pueda observar la estela desde tierra 
firme”. 
Teoclímeno: “¿Por qué? ¿A cuento de qué prescribe la Hélade esta 
costumbre?” 
 Menelao: “Para que las olas no devuelvan a tierra las impurezas”. 
 Teoclímeno: “Tendréis la nave fenicia más veloz”. 
 Menelao: “Bien, será del agrado de Menelao”. 
 Teoclímeno: “¿No te bastas tú para hacerlo sin ella?” 
 Menelao: “Es tarea de una madre, de una esposa o de los hijos”. 
 Teoclímeno: “Es incumbencia suya, según dices, sepultar a su esposo”. 
Menelao: “Es cosa piadosa, ciertamente, no privar a los muertos de los 
ritos acostumbrados”. 
 Teoclímeno: “Sea, pues me conviene tener una esposa piadosa”1375 
 
 Como acabamos de decir, esta escena de Helena deviene de enorme 
relevancia para el desarrollo argumentativo de esta pieza, pero también para 
establecer comparaciones con Ifigenia entre los tauros —con la que, como ya 
sabemos, presenta muchas características en común— y para configurar 
muchos de los rasgos que en esta tragedia presenta la propia Helena, que aquí 
                                                 
1375
 Traducción de E. Calderón. 
Conclusiones 
493 
queda representada como poseedora de una habilidad y sagacidad particular, 
pues ha sido ella misma quien ha tramado el plan de escapatoria. 
 Además de esto, hemos de volver a hacer hincapié en que este plan de 
huida trazado por Helena y Menelao es un plan con el que se modifica la 
muerte fingida, ya que aquí no se está buscando ninguna muerte, sino 
precisamente todo lo contrario: evitarla. Y es que, de hecho, como ya 
apuntamos cuando hicimos el comentario completo de este pasaje, el 
mantenimiento del oi\ko" es, sin duda, el tema fundamental de toda esta obra. 
 
Cuarto tipo: 
kluvw d! !Aqhnaivoisi tajma; dustuch' 
teleth;n genevsqai, ka[ti to;n novmonvvv  mevnein, 
coh're" a[ggo" Pallavdo" tima'n lewvn. (IT vv. 958-60) 
 
“He oído decir que estas desgracias mías son el origen 
de una fiesta entre los atenienses, y que todavía conservan esa 
costumbre, de que el pueblo de Palas honre la vasija de los Coes”1376 
 
Este cuarto tipo de clasificación de pasajes que hemos incluido hace 
referencia a aquellos versos en los que novmo" tiene un sentido evidente de 
“costumbre” más que de ley, pero en los que ambos significados se acercan y 
entrecruzan por una razón: en ellos se habla de la conservación de una 
costumbre fijada dentro de un ámbito de tipo religioso, algo que evidentemente 
debe ser respetado. Y como ya hemos dicho muchas veces, los griegos 
proclamaban con orgullo su respeto por las leyes, quedando, así pues, bien 
manifiesta en este pasaje la concomitancia presente entre costumbre y ley. 
Con posterioridad a este, comentábamos otro pasaje perteneciente a 
Ifigenia en Áulide en el que sucedía lo mismo —entre algunos otros—:  
 
Ag. cwvrei pro;" #Argo" parqevnou" te thmevlei. 
Kl. lipou'sa pai'da_ tiv" d! ajnaschvsei flovga_ 
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Ag. ejgw; parevxw fw'" o} numfivoi" prevpei. 
Kl. oujc oJ novmo"vvv  ou|to" oujde; fau'l! hJghteva. (vv. 731-4) 
 
Agamenón: “Ve a Argos y cuida de las doncellas”. 
Clitemnestra: “¿Y dejar aquí a mi hija? ¿Y quién va a sostener la 
antorcha?” 
Agamenón: “Yo he de procurar la luz que cuadra a los novios”. 
Clitemnestra: “No es esa la costumbre ni cosa para tomar a la 
ligera”1377 
 
De nuevo encontramos una costumbre que debe ser respetada en el 
ámbito religioso como ha de serlo una ley en el político.  
Por lo que hemos podido ver a partir del comentario de las obras —y 
que ahora hemos resumido muy brevemente aquí—, podemos constatar la 
existencia de un número considerable de pasajes en los que Eurípides sigue 
mostrando interés por las cuestiones relacionadas con la legalidad, el respeto a 
las leyes y la instauración de nuevas normas, entre otros aspectos que se 
entrelazan entre sí. Parece desprenderse, pues, que estábamos en lo cierto 
cuando decíamos que las obras tardías de Eurípides, dadas las duras 
condiciones de su tiempo, no podían ser puros ejercicios de corte estético, sino 
que continuaban ofreciendo sus reflexiones en todos los ámbitos del 
pensamiento, incluyendo el político, tesis esta que esperamos poder constatar 
en estudios posteriores. 
Esperamos que las conclusiones de este trabajo puedan ser de utilidad 
para estudios posteriores, propios o de otros investigadores, ya sea porque 
estudien las restantes tragedias de Eurípides, ya sea porque contrasten los 
resultados que nosotros hemos obtenido con los que otros puedan obtener en el 
estudio de unos conceptos distintos. En todo caso,  creemos que esta puede ser 
una contribución significativa en la nueva línea de investigación sobre las 
tragedias tardías de Eurípides que puede ayudar a desterrar apreciaciones 
anacrónicas de la obra de este tragediógrafo. 
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Somos conscientes de que la bibliografía sobre Eurípides es ingente y 
que difícilmente es abarcable toda, a pesar de lo cual hemos realizado un 
esfuerzo por seleccionar, por una parte, la que nos podía dar una mejor visión 
sobre el autor en general y, por otra, la que considerábamos más ajustada al 
tema de estudio concreto. En el listado que sigue vamos a reproducir la 
bibliografía que consideramos más ajustada a estos criterios, dejando en las 
notas la bibliografía sobre aspectos puntuales. 
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